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I. 


ъ эпоху  крестовыхъ  походовъ  совершается  ве- 
ликій переворотъ  европейской  цивилизаціи.  Пред- 
шествовавшее время,  начиная  съ  паденія  Западной 
Римской  Имперіи,  было  наполнено  медленнымъ 
трудомъ  покоренія  варварскихъ  народовъ  началамъ 
гражданственности,  уцѣлѣвшимъ  отъ  римской  цивили- 
заціи среди  германскаго  погрома.  Укрощеніе  полуди- 
кихъ завоевателей  взяла  на  себя  церковь,  которая,  бу- 
дучи болѣе  свободной  въ  своихъ  идеалахъ  и обще- 
ственныхъ задачахъ,  нежели  представители  римской 
государственности,  и обладая  въ  религіи  могуществен- 
нымъ средствомъ  воздѣйствія  на  духовную  природу 
варваровъ,  успѣла  мало-по-малу  вновь  создать  об- 
щественный порядокъ,  основанный  на  примиреніи  германскихъ  и 
римскихъ  общественныхъ  элементовъ.  Въ  противоположность  гер- 
манскому началу  самоволія,  независимой  личности,  господству  лич- 
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наго  подвига,  т.-е.  такимъ  свойствамъ,  которыя  коренятся  въ 
натуральномъ,  матеріалистическомъ  элементѣ  человѣческой  при- 
роды, церковь  являлась  представительницею  единства,  іерархи- 
ческой власти  и подчиненія,  освященныхъ  божественной,  неземной 
силой, — представительницею  равенства  въ  общемъ  подчиненіи  исти- 
намъ, не  людьми  установленнымъ,  но  откровеннымъ  свыше.  Всякая 
власть  отъ  Бога!  Этой  истинѣ  съ  удовольствіемъ  внимали  варварскіе 
короли;  но  посредниками  между  ними  и Богомъ  являлось  духовенство, 
которое  одно  способно  было  оградить  носителей  богоданной  власти 
отъ  сѣтей  діавола.  Греко-римская  цивилизація  успѣла  создать  общія 
заправила  государственной,  юридической  и этической  философіи 
долго  до  появленія  христіанства;  духовное  развитіе  античнаго 
міра  совершило  блистательнѣйшій  путь  ранѣе,  чѣмъ  ап.  Павелъ 
началъ  говорить  о крестѣ  въ  Аѳинахъ  и Коринѳѣ,  — ранѣе,  чѣмъ 
галилейскій  рыбарь  появился  въ  столицѣ  міра,  въ  будущей  столицѣ 
своихъ  державныхъ  преемниковъ.  Античный  міръ  жаждалъ  рели- 
гіознаго обновленія,  но  въ  то  же  время  крѣпко  стоялъ  за  резуль- 
таты своей  великой  исторической  жизни.  Этого  сопротивленія  не 
могло  быть  среди  германскихъ  народовъ.  Церковь,  поступаясь  на- 
слѣдіемъ античной  цивилизаціи,  неотразимѣе  дѣйствовала  на  гер- 
манскій духъ  своимъ  таинственнымъ  авторитетомъ  и закрѣпляла  за 
собою  владычество  въ  области  духа,  изъ  которой  почерпала  силу  воз- 
дѣйствія и на  свѣтскія,  государственныя  и личныя,  отношенія  ново- 
обращенныхъ. Въ  этомъ  распредѣленіи  отношеній  зарождались 
притязанія  духовенства  на  утвержденіе  ѳеократіи.  Протестъ  начался 
съ  того  времени,  когда  германскіе  короли,  и прежде,  вспышками, 
пытавшіеся  освободиться  отъ  такого  ига,  нашли  для  своихъ  стремле- 
ній теоретическое  основаніе  въ  преданіяхъ  языческаго  государствен- 
наго самодержавія,  въ  императорской  идеѣ,  настолько  ненавистной 
древнимъ  латинскимъ  христіанамъ,  что  величайшій  изъ  отцевъ  за- 
падной церкви,  блаж.  Августинъ,  прямо  повторилъ,  что,  сравни- 
тельно съ  церковью,  градомъ  Божіимъ  (сіѵйаз  Беі),  ітрегіит 
та^пит  Іаігосіпіит  е$і  и составляетъ  царство  діавола. 

Но  прежде,  нежели  противорѣчіе  между  имперіей  и ѳеократіей 
достигло  своего  полнаго  развитія  и трагически  разрѣшилось  паде- 
ніемъ обоихъ  противниковъ,  истощенныхъ  колоссальной  борьбой, 
церковь,  въ  области  духовнаго  развитія  Европы,  заняла  господ- 
ствующее положеніе.  Вся  научная  дѣятельность  вошла  въ  область 
богословія:  библія  стала  отправной  точкой  для  изученія  природы; 
астрономія  была  изученіемъ  царства  небеснаго,  насколько  это  до- 
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ступно  уму,  и астрологія  излагала  апокалиптически  небесныя  явле- 
нія; исторія  была  повѣствованіемъ  о путяхъ  Провидѣнія  въ  хаосѣ 
человѣческихъ  дѣяній;  въ  эпосѣ,  вмѣсто  миѳовъ  Эллады  и Италіи, 
разрабатывались  евангельскія  сказанія  (Неііапсі)  или  безчисленныя 
легенды  о новыхъ  религіозныхъ  герояхъ;  лирика  нашла  себѣ  блиста- 
тельное примѣненіе  въ  церковныхъ  пѣснопѣніяхъ;  простой  и возвы- 
шенный культъ  древнихъ  христіанъ  постоянно  и прогрессивно  дра- 
матизировался въ  пышныхъ  и преисполненныхъ  таинственнаго  зна- 
ченія богослужебныхъ  церемоніяхъ  западной  церкви;  наконецъ, 
архитектура,  пластика  и живопись  въ  средневѣковомъ  обществѣ 
могли  найдти  для  себя  идеальныя  задачи,  трудиться  надъ  созданіемъ 
художественной  формы  для  символизаціи  высокихъ  идей  только  въ 
области  церкви — единственной  носительницы  идеальнаго  начала  не 
только  въ  тогдашней  жизни,  но  и во  вѣки  вѣковъ. 

Подчиняя  своему  водительству  грубую  силу  и свѣтскую  власть 
тогдашнихъ  властителей,  церковь  держала  въ  такой  же  строгой 
дисциплинѣ  и своихъ  служителей  въ  области  творческой  мысли  и 
искуства. 

Въ  одной  только  архитектурѣ,  созданной  въ  языческое  время, 
церковь  находила  настоятельную  необходимость  и,  приспособивъ 
ее  на  служеніе  себѣ,  сдѣлала  наименѣе  измѣненій,  открывая  такимъ 
образомъ  этому  искуству  непрерванный  насильственно  дальнѣйшій 
органическій  путь  развитія.  На  античныхъ  основаніяхъ,  зодчіе,  при- 
мѣняясь къ  условіямъ  климата,  мѣстности  и духовныхъ  требованій, 
постепенно  развивали  изъ  античной  базилики  и изъ  сирійской  ку- 
польной постройки  романскую  архитектуру  и французскую  готику 
своихъ  соборовъ.  Чѣмъ  далѣе  на  Сѣверъ  призывалась  дѣятель- 
ность зодчихъ,  тѣмъ  слабѣе  чувствовались  на  мѣстѣ  отголоски  ан- 
тичной цивилизаціи,  тѣмъ  болѣе  горизонтальныя  линіи  уступали 
вертикальнымъ,  тѣмъ  болѣе  возростала  потребность  въ  свѣтѣ,  и 
широкія  площади  южныхъ  стѣнъ  исчезали  на  Сѣверѣ  предъ  вы- 
сокими и широкими  окнами.  Стройныя  колонны,  подпиравшія  верх- 
нія стѣны  средняго  нефа  базиликъ  и раздѣлявшія  церковь  на  три, 
или  на  пять  продольныхъ  нефовъ,  въ  сѣверной  архитектурѣ  смѣ- 
нились массивными,  затѣйливо  расчлененными  столбами,  на  кото- 
рыхъ держались  своды,  смѣнившіе  своими  кривыми  и остроуголь- 
ными поверхностями,  плоскій  потолокъ  на  балкахъ  храмовъ  ан- 
тичной и романской  системъ. 

. Наибольшіе  удары  обрушились  на  скульптуру  и живопись. 
Здѣсь,  искуство  встрѣтилось  съ  закоренѣлымъ  иконоборствомъ 
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іудеевъ  и съ  символизмомъ  египтянъ  и сирійскихъ  семитовъ,  не- 
способныхъ возвыситься  до  идеи  красоты,  до  чистаго  антропомор- 
физма, до  того  гармоническаго  состоянія  духа,  въ  которомъ  бого- 
познаніе, мудрость,  нравственность  и красота  сливаются  въ  одно 
стройно-расчлененное  цѣлое.  Такая  духовная  высота  была  дана 
только  эллинамъ,  побѣжденнымъ  проповѣдниками  изъ  Сиріи, 
Египта  и Палестины.  Символизмъ  получилъ  исключительное  пре- 
обладаніе и отмѣтилъ  собою  ранній  періодъ  христіанскаго  иску- 
ства.  Чрезмѣрное  иконоборство  возстало  противъ  скульптуры  и 
довело  ее  до  глубокаго  паденія.  Не  лучшая  судьба  выпала  на  долю  и 
живописи.  Слѣдя  за  постепеннымъ  паденіемъ  формъ  въ  живописи 
катакомбъ,  въ  римскихъ  мозаикахъ,  въ  церковныхъ  миніатюрахъ, 
мы  чувствуемъ  нѣкоторый  ужасъ,  когда  доходимъ  до  ирландскихъ  и 
кельтскихъ  рукописей,  или  до  флорентійскаго  «Ехикеі»  (X  в.).  Че- 
ловѣческій образъ  почти  исчезаетъ  подъ  запутаннымъ  узоромъ 
узловъ  и линій,  окрашенныхъ  плоской  акварелью  самымъ  произ- 
вольнымъ образомъ.  Европейское  искуство  опустилось  до  ребя- 
ческаго лепета  новозеландскихъ  дикарей,  татуирующихъ  себя,  идо- 
ловъ, оружіе,  лодки  и т.  п.  точно  такимъ  же  способомъ.  Исканіе 
новыхъ  формъ  и безпомощность  найдти  ихъ,  коль-скоро  (въ 
Ирландіи  и Альбіонѣ)  утеряна  античная  стезя,  составляютъ  един- 
ственный историко-эстетическій  интересъ  этихъ  рукописныхъ  па- 
мятниковъ. Невозможность  обойдтись  на  европейской  почвѣ  безъ 
священныхъ  изображеній,  неспособность  создать  свою,  чуждую 
языческому  искуству,  художественную  форму  для  скульптуры  и 
живописи,  принудили  церковь  держаться  тѣхъ  древнихъ  формъ, 
которыя  установились  при  христіанскихъ  римскихъ  императорахъ. 
Принявъ  формы  и установивъ  не  только  обязательные  типы,  но  и 
самый  порядокъ  размѣщенія  фигуръ  въ  композиціяхъ  картинъ  на 
стѣнахъ  храма,  церковь  подчинила  искуство  такой  же  строгой 
дисциплинѣ,  какъ  науку  и литературу. 

Но  въ  то  время,  когда  церковь,  распространяясь  изъ  Рима,  во 
имя  единства,  всюду  несла  съ  собою  латинскій  юридическій  строй, 
латинскую  литературу  и языкъ  и тѣмъ  самымъ  способствовала 
воскресенію  идеи  латинской  всемірной  имперіи,  зарождались  отдѣль- 
ныя національности,  не  находившія  такія  унитарныя  формы  воз- 
можными для  своего  развитія.  Долгая  обособленная  жизнь,  само- 
стоятельныя по  каждой  мѣстности  переработка  и сліяніе  римскихъ 
и германскихъ  элементовъ,  произвели  новые  мѣстные  типы,  доста- 
точно жизнеспособные,  чтобы  стать  зародышемъ  крупныхъ  націо- 
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нальностей  настоящаго  времени.  Церковь  боролась  за  свою  вселен- 
скую власть,  но  въ  нижнихъ  слояхъ  эта  борьба  совершалась  во 
имя  другихъ  интересовъ.  Подъ  шумъ  гигантской  борьбы  между 
папствомъ  и имперіею,  Франція  разрывала  послѣднія  связи  со  вто- 
рою, германскіе  герцоги  сбрасывали  съ  себя  чуждое  нѣмец- 
кому духу  подчиненіе  римскому  самодержцу,  а сѣверо-итальянскія 
общины  смѣло  возстали  подъ  знаменемъ  римскаго  папы  противъ 
нѣмецкаго  феодальнаго  государя,  противъ  могущественныхъ  пред- 
ставителей императорской  идеи,  Гогенштауфеновъ.  Героическая 
борьба  была  подготовлена  необыкновеннымъ  процвѣтаніемъ  италь- 
янскихъ городскихъ  общинъ  въ  эпоху  крестовыхъ  походовъ.  Ма- 
теріальное благосостояніе  открыло  двери  для  духовныхъ  наслаж- 
деній. Богатыя  городскія  общины  соперничали  одна  передъ  другой 
пышными  храмами,  общественными  зданіями,  высотой  и крѣпостью 
своихъ  стѣнъ  и башенъ.  Обновлялись  античныя  воспоминанія,  воз- 
рождалась исторіографія.  Въ  XII  вѣкѣ,  въ  Италіи  и Германіи  по- 
являются значительныя  хроники,  писанныя  мыслящими  политиче- 
скими дѣятелями,  и свидѣтельствуютъ,  что  современность  начи- 
наетъ цѣниться  не  ниже  темныхъ,  славныхъ  и далекихъ  временъ 
античной  исторіи. 

При  такихъ  обстоятельствахъ,  церковь,  стремившаяся  поглотить 
имперію,  являлась  въ  жизни  общимъ,  чуждымъ  и почти  одинаково 
враждебнымъ  элементомъ,  какъ  и сама  имперія.  Ни  въ  пользу 
папы,  ни  въ  пользу  имперіи,  община  не  желала  жертвовать 
своею  самостоятельностью.  Пробужденная  духовная  жизнь  заяв- 
ляла свои  требованія.  Душа,  освободившись  отъ  страха  за  жизнь, 
отъ  поглощающей  и гнетущей  заботы  о завтрашнемъ  днѣ,  требо- 
вала живой  вѣры,  живаго  слова.  Феодальная  церковь  давала  ей  мерт- 
вую латинскую  букву,  доступную  немногимъ  ученымъ;  давала 
слово  Божіе  на  языкѣ,  уже  непонятномъ  даже  для  народа  латин- 
скаго корня,  — таинственныя' пышныя  церемоніи,  смыслъ  которыхъ 
былъ  неудобопостижимъ.  Ктому  же  внутренній  бытъ  церкви  былъ 
неудовлетворителенъ.  Высшіе  сановники  церкви  не  уступали  свѣт- 
скимъ князьямъ  ни  въ  великолѣпіи,  ни  въ  надменности,  были  глу- 
боко втянуты  въ  воинственную  политику  того  времени,  въ  доспѣхахъ 
подъ  облаченіемъ  водили  въ  битвы  свои  войска;  невѣжество  и 
распутство  нерѣдко  пятнали  низшихъ  служителей  церкви.  Аббатъ 
Іоахимъ  дель-Фьоре  (XI  в.)  говорилъ,  что,  если  греческая  церковь — 
Содомъ,  то  латинская — Гоморра.  На  запросы  жаждавшихъ  живаго 
религіознаго  слова  отвѣтили  ереси.  Рождаясь  въ  смутномъ  блуж- 
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Даніи  религіозныхъ  порывовъ,  возмущаясь  несоотвѣтствіемъ  цер- 
ковнаго феодализма  той  простой  пастырской  жизни,  примѣрами 
которой  были  Христосъ  и его  апостолы,  отвергая  необходимость 
сложнаго  вѣроученія  и богословствованія,  когда  есть  простое, 
всѣмъ  доступное  евангеліе, — ересіархи  выступили  съ  проповѣдью 
евангелія  на  живомъ  народномъ  языкѣ,  возвѣстили  возможность 
общенія  души  съ  Богомъ  безъ  посредства  церковныхъ  феодаль- 
ныхъ владыкъ  и отвергали  всѣ  существовавшія  церковныя  учреж- 
денія; проповѣдь  и чтеніе  евангелія  на  народномъ  языкѣ  у ерети- 
ковъ соединились  съ  нападеніемъ  на  церковь,  которая,  конечно,  не 
могла  бездѣйственно  ожидать  своего  крушенія.  Ереси,  идя  съ  гре- 
ческаго Востока,  охватили  Верхнюю  и Среднюю  Италію,  Провансъ 
и проникли  въ  Среднюю  Францію  и сопредѣльную  Фландрію. 
Манихействующіе  катары  или  альбигойцы,  раціоналисты-вальденсы. 
грозили  папству  отпаденіемъ  всего  Юга  Франціи.  Тогда  началась 
знаменитая  альбигойская  война,  истребившая  еретиковъ,  соединив- 
шая провансальскую  Галлію  съ  французской  монархіей,  уничто- 
жившая блестящую  цивилизацію  и цѣлый  литературный  языкъ  и 
подарившая  Европѣ  инквизицію. 

Что  не  удалось  еретикамъ,  то  было  сдѣлано  св.  Францискомъ 
Ассизскимъ  (і  1 8 1 — 1226) — одною  изъ  избранныхъ  Богомъ  лично- 
стей, однимъ  изъ  величайшихъ  и оригинальнѣйшихъ  дѣятелей  сред- 
невѣковой Европы.  Рожденный  въ  зажиточной  купеческой  семьѣ, 
Францискъ,  послѣ  счастливаго  дѣтства  и среди  весело-проводимой 
юности,  былъ  пораженъ  духовною  нищетою  ликовавшей  въ  то  время 
итальянской  общественной  жизни.  Оскудѣніе  любви  въ  тогдаш- 
немъ обществѣ  не  искупалось  внѣшнимъ  цвѣтущимъ  благосостоя- 
ніемъ. Евангельской  любви,  смиренію  и всепрощенію  не  было  мѣ- 
ста въ  жизни.  Безсознательно  всѣ  слѣдовали  за  ёзргііз  іогіз  того 
времени,  за  аверроистами,  и жили  въ  свое  удовольствіе,  день  за 
днемъ,  не  помышляя  объ  отвѣтѣ  на  Страшномъ  Судѣ.  Смущен- 
ный душою,  Францискъ  удаляется  отъ  веселыхъ  друзей,  изслѣдуетъ 
свою  душу  въ  строгомъ  уединеніи,  постѣ  и молитвахъ,  и прихо- 
дитъ къ  убѣжденію  въ  необходимости  вновь  проповѣдовать  еван- 
геліе о Христѣ,  неимущемъ,  кроткомъ  и любящемъ,  о безконеч- 
ности любви  Божіей,  о святой  бѣдности.  Съ  проповѣдью  покая- 
нія, любви  и евангельской  бѣдности  онъ  выступилъ  изъ  своего 
уединенія.  Онъ  отказался  отъ  собственности  и жилъ  подаяніемъ, 
отдавая,  безъ  колебаній,  полученную  милостыню  первому  нуж- 
дающемуся. Его  дѣйствія  возбудили  всеобщее  изумленіе.  Отецъ 
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отрекся  отъ  него.  Всѣ  одноземцы  преслѣдовали  его  насмѣшками  и 
оскорбленіями.  Францискъ  все  сносилъ  безропотно,  и неустанно 
призывалъ  всѣхъ  къ  покаянію.  Вскорѣ  его  могущественныя  им- 
провизаціи начали  дѣйствовать.  Вся  сила  ихъ  заключалась  въ  по- 
этическомъ, приспособленномъ  къ  народному  пониманію,  изложе- 
ніи евангельскихъ  истинъ,  въ  соотвѣтствіи  жизни  и дѣяній  пропо- 
вѣдника съ  его  словомъ.  Въ  его  рѣчахъ,  евангельскіе  образы  полу- 
чали наглядность,  событія  переживались  слушателями  и глубоко 
западали  въ  душу;  Христосъ,  Богоматерь  и апостолы  сравнялись  съ 
душой,  входили  въ  дѣйствительность,  дѣлались  близкими,  осязае- 
мыми. Религія,  раскрываясь  не  какъ  механическое  исполненіе  обря- 
довъ, но  какъ  теплое  любовное  настроеніе  духа,  допускающее  воз- 
можность прямаго  духовнаго  общенія  съ  кроткимъ  и любящимъ  оте- 
ческою любовью  божествомъ,  получала  индивидуальный  характеръ. 
Около  него  собралась  группа  учениковъ,  изъ  коихъ  многіе,  подобно 
ему,  пожертвовали  своимъ  матеріальнымъ  благосостояніемъ  ради  ду- 
ховныхъ нуждъ.  Число  такихъ  учениковъ  постоянно  возрастало. 
Чрезъ  двѣнадцать  лѣтъ  послѣ  образованія  первой  общины,  въ  орденѣ 
св.  Франциска  было  5000  братій;  черезъ  40  лѣтъ,  ихъ  было  сотни  ты- 
сячъ. Францискъ  носилъ  образъ  Христа  въ  своей  душѣ,  сроднился  съ 
нимъ  и непрестанно  помышлялъ  о страданіяхъ  Спасителя.  Прибытіе 
Франциска  было  народнымъ  праздникомъ.  Забывались  распри,  при- 
мирялись враги,  и всѣ  выходили  къ  нему  на  встрѣчу  съ  пѣніемъ  псал- 
мовъ и съ  хоругвями.  Весь  міръ  казался  ему  проявленіемъ  безгранич- 
ной Божіей  любви.  Солнце,  луна,  огонь,  вода,  самая  смерть  и му- 
чительныя болѣзни,  представлялись  ему,  какъ  братья  и сестры  о 
Христѣ,  предназначенные  для  любви,  а не  для  вреда.  Это  при- 
давало ему  силу  для  безропотнаго  терпѣнія  въ  годину  испытаній. 
Уныніе  никогда  не  приближалось  къ  нему.  Онъ  нетолько  лю- 
дямъ, но  и всей  твари  проповѣдывалъ  евангеліе.  Птицы,  звѣри 
и насѣкомыя  внимательно  слушали  его  и повиновались  ему.  Даръ 
чудотворенія  подкрѣплялъ  его  ученіе.  По  временамъ,  онъ  удалялся 
въ  недоступныя  дебри  горъ  и предавался  аскетическимъ  упражне- 
ніямъ, посту  и молитвѣ.  Въ  это  время  ему  открывались  неземныя 
видѣнія.  Самъ  Господь,  въ  образѣ  серафима,  явился  ему  незадолго 
до  кончины,  и на  тѣлѣ  Франциска  отпечатались  всѣ  крестныя  язвы 
Господни.  Слѣдуя  по  стопамъ  св.  Франциска,  ученики  его  поста- 
вили главной  задачей — проповѣдь  евангелія  народу.  Необыкновен- 
ный ростъ  ордена  и его  громадная  популярность  среди  всѣхъ  наро- 
довъ Европы  несомнѣнно  свидѣтельствуютъ  о своевременности 
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этого  учрежденія.  Папы  очень  ясно  поняли  всю  пользу  такого 
учрежденія.  Не  выходя  изъ  послушанія  престолу  св.  Петра,  но  со- 
храняя полную  свободу  дѣйствій,  Францискъ  явился  противовѣсомъ 
еретическихъ  проповѣдниковъ  и очистилъ  Италію  отъ  еретиче- 
скихъ ученій. 

Образъ  св.  Франциска  глубоко  поразилъ  современниковъ.  Его 
заживо  считали  святымъ.  Черезъ  два  года  послѣ  смерти,  Фран- 
цискъ былъ  причисленъ  къ  лику  блаженныхъ.  Данте  отвелъ  ему 
одно  изъ  самыхъ  почетныхъ  мѣстъ  въ  Раю  и великолѣпными  сти- 
хами разсказалъ  объ  его  бракосочетаніи  съ  бѣдностью,  пребывав- 
шей въ  уничиженіи  со  временъ  Христа.  На  слѣдующій  за  ка- 
нонизаціей день,  надъ  могилой  нищаго-проповѣдника  въ  Ассизи 
положено  было  основаніе  огромному  храму.  Этотъ  храмъ  сдѣлался 
колыбелью  итальянскаго  искуства  '). 


II. 

Двѣнадцатый  вѣкъ  былъ  въ  Италіи  эпохой  оживленной  художе- 
ственной дѣятельности.  Въ  это  время  созидаются  пышныя  придвор- 
ныя капеллы  въ  Палермо,  возстановляются  обветшавшіе  храмы  въ 
Сициліи,  основывается  венеціанскій  соборъ  св.  Марка,  соборы  въ 
Пизѣ  и Флоренціи.  Ихъ  большинство  украшается  не  только  жи- 
вописью, но  и превосходной  мозаикой,  послѣдними  лучами  заходя- 
щаго византійскаго  искуства.  Но  этотъ  вѣкъ  былъ  концомъ  визан- 
тійскаго вліянія  на  искуство  Италіи.  Въ  Римѣ  образуется  своя  мозаи- 
ческая школа;  въ  Тосканѣ,  Николо  Пизано  возвращается  къ  антич- 
нымъ образцамъ  въ  своихъ  барельефахъ,  противопоставляя,  такимъ 
образомъ,  византійскому  искуству  древне-римское.  Работы  Николо 
не  имѣли  вліянія  на  живопись,  но,  тѣмъ  не  менѣе,  въ  Тосканѣ 
нѣтъ  слѣдовъ  пребыванія  греческихъ  художниковъ,  и живописцы, 


*)  Вазари  (въ  біографіи  Арнольфо  ди-Камбіо)  говоритъ,  что  строителемъ  собора  былъ 
нѣмецкій  зодчій,  мейстеръ  Якопо.  Позднѣйшія  изслѣдованія  не  подтвердили  сообщенія  Вазари. 
Старые  историки-францисканцы  пишутъ,  что  имя  зодчаго  неизвѣстно.  Г.  Тоде  объясняетъ 
извѣстіе  Вазари  такъ:  Арнольфо  у Вазари  является  такимъ  же  новаторомъ  въ  архитектурѣ,  какъ 
Чимабуе  въ  живописи.  Отцомъ  Арнольфо  Вазари  называетъ  нѣкоего  Кано,  также  зодчаго;  но 
это  имя  составляетъ  флорентійское  сокращеніе  имени  Якопо.  Строителя  Вазари  причисляетъ 
къ  нѣмцамъ  потому,  что  считаетъ  соборъ  въ  Ассизи  первымъ  нѣмецко-готическимъ  зданіемъ. 
Отецъ  Арнольфо,  какъ  теперь  дознано,  назывался  не  Лапо,  а Камбіо.  Храмъ  въ  Ассизи  былъ 
далеко  не  первымъ  готическимъ  соборомъ  въ  Италіи.  Стиль  его  близокъ  къ  ломбардско-готи- 
ческимъ храмамъ,  а двуярусное  расположеніе  верхней  и нижней  церкви  уже  встрѣчается  въ  ц. 
св.  Бенедикта  въ  Суббіако,  построенной  въ  1052 — юбб  г. 
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работая  въ  прежнемъ  стилѣ,  принадлежали  къ  мѣстнымъ  урожен- 
цамъ. Дѣлая  улица  въ  тогдашней  Флоренціи  называлась  Ѵіа  сіеі 
ріпогі,  улицею  живописцевъ,  что  указываетъ  на  значительность 
ихъ  числа.  Потребность  въ  живописи  была  велика,  такъ  какъ  об- 
ширныя площади  стѣнъ  внутри  соборовъ  нуждались  въ  украше- 
ніяхъ, равно  какъ  и алтарныя  трибуны.  Въ  богатой  Тосканѣ,  бой- 
кая, живая  дѣятельность  живописцевъ  должна  была  принести  свои 
плоды.  Тамъ  впервые  живопись  начала  освобождаться  отъ  визан- 
тійской схематичности  и совершенствовать  устарѣлую  греческую 
технику.  Заря  новаго  искуства  впервые  блеснула  въ  картинахъ  и 
стѣнописи  отца  новаго  искуства,  Джованни  Чимабуе  (1240? — 1302). 
Религіозное  обновленіе,  произведенное  Францискомъ,  должно  было 
оказать  вліяніе  и на  религіозную  живопись.  Главная  сила  въ  этомъ 
отношеніи  заключалась  въ  новомъ  взглядѣ  на  природу.  На  первомъ 
планѣ  проповѣдей,  какъ  высочайшій  примѣръ  для  подражанія,  у 
св.  Франциска  являлась  земная  жизнь  Спасителя,  совершившаяся  среди 
людей,  во  всемъ  намъ  подобныхъ.  Страданія  Христа,  радости,  скорби 
и торжество  Богоматери,  преданность,  колебанія  и вѣра  апостоловъ — 
все  это  у Франциска  получало  наглядную,  осязательную  форму. 
Живописецъ,  подъ  вліяніемъ  такихъ  воззрѣній,  долженъ  былъ  про- 
чувствовать свой  сюжетъ,  мысленно  видѣть  его  и передавать  ви- 
дѣнное, чѣмъ  менѣе  стѣсняясь  прежними  схемами,  тѣмъ  лучше.  Инди- 
видуализму открывался  самый  широкій  просторъ,  и,  дѣйствительно, 
послѣ  св.  Франциска,  произведенія  художниковъ,  вѣрныя  въ  об- 
щемъ замыслѣ  старымъ  преданіямъ  христіанской  иконографіи,  но- 
сятъ уже  на  себѣ  отпечатокъ  личнаго  характера  своихъ  авторовъ,  и 
съ  того  времени  начинается  хронологія  картинъ  и артистовъ.  Лич- 
ность св.  Франциска  также  способствовала  открытію  новыхъ  путей 
для  живописи.  Уже  при  жизни  его  былъ  написанъ  его  портретъ  для 
одной  римской  дамы — первая  портретная  картина  въ  Европѣ.  Ле- 
генда св.  Франциска  составила  существенную  часть  стѣнной  живо- 
писи въ  ассизскомъ  храмѣ:  сюжетъ — небывалый  до  тѣхъ  поръ.  Ху- 
дожникамъ предстояло  изображать  событія  почти  современныя,  со- 
вершившіяся среди  людей,  изъ  которыхъ  многіе  были  въ  живыхъ, 
среди  зданій  и бытовой  обстановки,  не  успѣвшихъ  измѣниться,  въ 
мѣстности,  всѣмъ  извѣстной.  Реализмъ  вносится  въ  искуство,  какъ 
необходимый  элементъ  для  исполненія  труда,  затребованнаго  цер- 
ковью. Для  назидательности  изображеній,  требовались  и возвышен- 
ная поэзія  неземныхъ  видѣній,  и психологическая  глубина  дѣй- 
ствующихъ лицъ,  и соблюденіе  исторической  вѣрности  при  изо- 
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браженіи  бытовыхъ  сценъ.  Традиціонные  образцы  здѣсь  очень  мало 
помогали.  Новый,  обширный  циклъ  изображеній  требовалъ  созданія 
новой  иконографіи,  и надъ  этой  задачей  впервые  художественное 
творчество  было  вынуждено  къ  самодѣятельности  въ  области  цер- 
ковнаго искуства. 

Стремленіе  выразить  идеалъ  человѣческой  красоты  въ  ликахъ 
Мадоннъ,  Младенца  и ангеловъ,  передать  разнообразіе  человѣческихъ 
чувствъ  въ  сложныхъ  картинахъ  и проложить  путь  новымъ  компо- 
зиціямъ— вполнѣ  очевидно  уже  въ  уцѣлѣвшихъ  иконахъ  и фрескахъ 
отца  новаго  искуства,  Чимабуе.  Въ  высшей  степени  важно,  что 
труды  его  были  поняты  и достойно  оцѣнены  современниками.  Когда 
его  знаменитая  Мадонна,  донынѣ  стоящая  за  престоломъ  во  флорен- 
тійской церкви  Запіа  Магіа  1\[оѵе11а,  была  окончена,  весь  городъ, 
въ  торжественномъ  шествіи,  при  звукахъ  трубъ,  участвовалъ  въ 
перенесеніи  образа  изъ  мастерской  художника  въ  храмъ.  Колос- 
сальная Мадонна,  облеченная  въ  темно-синюю  мантію,  держа  на 
рукахъ  благословляющаго  Младенца  въ  золотисто-желтомъ  хитонѣ 
и пурпурномъ  плащѣ,  возсѣдаетъ  на  высокомъ  золотомъ  тронѣ, 
спинка  котораго  прикрыта  голубымъ  ковромъ  съ  золотыми  разво- 
дами. Шесть  колѣнопреклоненныхъ  ангеловъ,  въ  три  ряда,  одѣтые 
въ  бѣлое  одѣяніе,  окружаютъ  престолъ.  Всѣ  изображенія  писаны 
на  золотомъ  фонѣ.  Головы  ангеловъ  нарисованы  тщательно,  пре- 
красно написаны  и отмѣчены  выраженіемъ  нѣсколько  меланхоли- 
ческой почтительности.  По  мнѣнію  Ферстера,  голова  Младенца- 
Іисуса  можетъ  выдержать  сравненіе  съ  лучшими  изображеніями 
позднѣйшихъ  временъ.  Мадонна  удерживаетъ  свои  традиціонныя 
черты,  но  и она,  какъ  остальныя  лица  картины,  писана  поновому. 
Чимабуе  отвергъ  зеленоватую  карнацію  своихъ  предшественниковъ: 
лица  его  картины  писаны  теплыми  тонами,  жизненнѣе.  Это — уже 
небезстрастные  лики,  чуждые  земной  жизни,  и народъ  съ  радостью 
и умиленіемъ  встрѣчалъ  въ  изображеніи  Мадонны  не  одно  непо- 
стижимое величіе,  но  также  и доброту — ип  росо  <іі  Ьопіа. 

Еще  далѣе  пошелъ  Чимабуе  въ  изображеніи  Распятія  въ  юж- 
номъ придѣлѣ  арх.  Михаила  въ  ассизскомъ  храмѣ.  Средина  фрески 
изображаетъ  Христа  на  крестѣ.  Тѣло  Его  изогнуто,  ноги  про- 
бодены  каждая  особымъ  гвоздемъ  *);  бедра  повиты  развѣвающейся 


*)  Подъ  вліяніемъ  францисканцевъ,  впослѣдствіи,  на  Западѣ  твердо  установилось  изобра- 
жать обѣ  ноги  Распятаго  пронзенными  однимъ  гвоздемъ.  Чимабуе  былъ  послѣднимъ  живо- 
писцемъ, писавшимъ  Распятіе  нестарому. 
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запоной.  Семь  ангеловъ  парятъ  около  креста,  принимая  въ  сосудъ 
кровь  изъ  язвъ,  или  движеніемъ  рукъ  выражая  сильную  горесть. 
У подножія  креста  — колѣнопреклоненный  инокъ  (вѣроятно,  св. 
Францискъ),  воинъ  съ  копіемъ,  мужъ  съ  губкой  на  трости.  Далѣе, 
Марія  Магдалина  устремляется  къ  кресту,  съ  воплемъ  простирая 
обѣ  руки  къ  Распятому;  Іоаннъ  дѣлаетъ  полный  отчаянія  жестъ 
и держитъ  правой  рукой  руку  Богоматери,  которая  прижимаетъ 
другую  руку  къ  груди.  За  ней  стоятъ  три  жены,  разнообразными 
движеніями  проявляя  скорбь.  Фигура  Магдалины  исполнена  не- 
обыкновеннаго величія  и порыва.  Задній  планъ  занятъ  множе- 
ствомъ головъ.  Не  смотря  на  скученность  и тѣсноту  композиціи, 
высокій  драматизмъ  фрески  не  былъ  превзойденъ  даже  великимъ 
Джотто. 

Наконецъ,  «Чудо  на  горѣ  Гаргано»  (фреска  въ  капеллѣ  арх. 
Михаила  въ  5.  Сгосе,  во  Флоренціи)  указываетъ  намъ  новую  сто- 
рону творчества  Чимабуе.  Въ  этомъ  изображеніи,  уже  нѣтъ  и слѣ- 
довъ византійскаго  схематизма.  Фигуры  угловаты,  но  тѣлодвиже- 
нія, костюмы,  характерность  лицъ,  указываютъ,  что  художникъ 
искалъ  образцовъ  непосредственно  въ  природѣ,  хотя  его  натура- 
лизмъ былъ  достигнутъ  въ  ущербъ  величавости  его  предшествую- 
щихъ фресокъ. 

Работы  Чимабуе  въ  ассизскомъ  храмѣ  продолжали  его  уче- 
ники и подражатели.  Въ  верхней  церкви,  по  продольнымъ  стѣ- 
намъ были  написаны  событія  ветхозавѣтныя  и новозавѣтныя  и от- 
дѣльныя фигуры  на  сводахъ  и въ  аркѣ  портала.  Ниодна  картина 
не  поднимается  до  величественной  простоты  композицій  Чимабуе; 
но,  взамѣнъ  того,  замѣтно  постоянное  стремленіе  къ  натуральности. 
Примиреніе  между  глубокимъ  религіознымъ  чувствомъ,  создавшимъ 
древній  живописный  циклъ  священно-историческихъ  изображеній, 
и между  обновляющимъ  его  натурализмомъ— составляетъ  великую 
историческую  заслугу  Джотто. 

Одновременно  съ  Чимабуе,  въ  старой  гибелинской  Сіеннѣ, 
во  всемъ  шедшей  наперекоръ  гвельф ской  Флоренціи,  происхо- 
дило движеніе  въ  области  живописи,  безъ  котораго  итальянское 
искуство  не  развернулось  бы  въ  своей  блистательной  полнотѣ. 
Колоссальная  икона  Богоматери,  написанная  для  главнаго  ал- 
таря сіенскимъ  мастеромъ  Дуччо  (1270 — 1320),  составляетъ  столь 
же  важное  историческое  событіе,  какъ  и Мадонна  Чимабуе,  и столь 
же  торжественно  была  принята  въ  соборъ,  въ  1310  г.  Такъ  какъ 
главный  алтарь  помѣщался  тогда  среди  собора,  то  икона  была  пи- 
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сана  съ  двухъ  сторонъ  доски.  На  лицевой  сторонѣ  была  изобра- 
жена Мадонна  съ  ангелами  и святыми,  на  задней — евангельскія  со- 
бытія, изъ  которыхъ  уцѣлѣло  26  картинъ.  Дуччо  начинаетъ  этимъ 
произведеніемъ  цѣлую  школу  сіенскихъ  живописцевъ,  которые 
долго  идутъ  рядомъ  съ  флорентійскими  и подъ  конецъ  примы- 
каетъ къ  позднѣйшимъ  джоттистамъ,  заимствуя  у нихъ  драматизмъ 
и натурализмъ  и внося  въ  ихъ  живопись  мечтательную,  мистиче- 
скую красоту  изображеній. 

Икона  Дуччо  и его  историческія  картины  держались  визан- 
тійскихъ образцовъ  сильнѣе,  нежели  композиціи  Чимабуе;  но,  въ 
отдѣльныхъ  чертахъ,  Дуччо  вноситъ  измѣненія.  Ликъ  Богоматери, 
по  рисунку,  болѣе  архаиченъ,  нежели  Мадонна  Чимабуе.  Но  Дуччо 
смягчилъ  суровое  величіе  древнихъ  иконъ,  придавъ  лицу  кроткое, 
задумчивое  выраженіе.  Предвѣчный  Младенецъ,  уступая  въ  кра- 
сотѣ и правильности  рисунка  чимабуевскому  изображенію,  напи- 
санъ свободнѣе,  болѣе  говоритъ  о дѣтскомъ  возрастѣ.  Тоже  са- 
мое можно  сказать  и объ  ангелахъ,  окружающихъ  тронъ  Богома- 
тери. Колоритъ  всѣхъ  изображеній — свѣтлый.  Тщательно  вырисован- 
ные богатые  узоры  одеждъ  придаютъ  иконѣ  торжественный,  празд- 
ничный видъ.  Икона  является  какъ-бы  поэтическимъ,  лирическимъ 
молитвословіемъ,  свѣтлымъ,  безтѣлеснымъ  видѣніемъ.  Въ  области 
радужнаго  мистическаго  созерцанія,  избѣгая  драмы,  сторонясь  отъ 
вліянія  грубой  матеріальной  силы,  господствовавшей  за  стѣнами 
въ  тогдашнее  бурное  время,  затворились  сіенскіе  художники,  раз- 
рабатывая въ  своей  живописи  исключительно  элементы  одухотво- 
ренной небесной  красоты. 

Замѣчательно,  что  Данте,  хорошо  знакомый  съ  Сіенной,  со- 
чувствовавшій ея  гибелинской  политикѣ,  ни  словомъ  не  помянулъ 
объ  ея  художникахъ,  тогда  какъ  вѣрно  оцѣнилъ  значеніе  Чимабуе 
и Джотто  и упомянулъ  въ  Чистилищѣ  о двухъ  миніатюристахъ, 
Франкѣ  и Одеризи,  отъ  произведеній  которыхъ  до  насъ  не  дошло 
ничего.  Работы  въ  Ассизи  въ  то  время  производились  также  фло- 
рентійцами. Первая  встрѣча  и сліяніе  обоихъ  направленій  произо- 
шли въ  Римѣ. 

Икона  Дуччо  была  окончена  въ  1310  году,  когда  Чимабуе 
уже  сошелъ  со  сцены  и въ  Ассизи  работалъ  великій  представитель 
новаго  направленія  въ  искуствѣ — Джотто. 
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Дѣтство  Джотто  х)  мало  извѣстно.  Немного  сохранилось  из- 
вѣстій объ  его  жизни  и въ  самую  кипучую  пору  его  дѣятельности. 
Онъ  родился  въ  деревнѣ  Веспиньяно,  близъ  Флоренціи,  гдѣ  отецъ 
его,  Бондоне,  занимался  торговлей  и имѣлъ  землю.  Родитель  пред- 
назначалъ Амброджо  къ  торговлѣ  шерстянымъ  товаромъ,  но  маль- 
чикъ, тайно  отъ  отца,  проводилъ  свое  время  въ  мастерскихъ  живо- 
писцевъ. Происходило,  такимъ  образомъ,  нерѣдкое  столкновеніе 
родительской  власти  съ  призваніемъ  дѣтей,  какое  мы  видимъ  въ 
жизни  св.  Франциска  и Микеланджело.  По  совѣту  Чимабуе,  отецъ 
согласился  уступить  просьбамъ  сына  и отдалъ  его  въ  ученье  къ 
этому  художнику.  Здѣсь  рано  проявились  особенности  дарованія 
Джотто.  Онъ  былъ  неутомимый  рисовальщикъ  съ  натуры,  и не  было 
предмета  — говоритъ  Вазари,  — котораго  Джотто  не  старался  бы 
воспроизвести  съ  величайшей  точностью.  Наставленія  Чимабуе  въ 
то  же  время  сдерживали  въ  области  возвышенныхъ  идеальныхъ 
представленій  его  натуралистическіе  этюды.  Первыя  самостоятельныя 
работы  Джотто  произвелъ  въ  Ассизи,  въ  верхнемъ  придѣлѣ  храма 
обители  св.  Франциска. 

Содержаніе  написанныхъ  здѣсь  28-ми  большихъ  картинъ  со- 
ставляютъ событія  жизни  и чудеса  св.  Франциска.  Легенды  начали 
слагаться  еще  при  жизни  великаго  подвижника.  Три  первыя  біогра- 
фіи написаны  были  его  учениками,  очевидцами  его  подвиговъ.  Св.  Бо- 
навентура,  спустя  около  сорока  лѣтъ  по  смерти  основателя  ордена, 
составилъ  превосходное  его  житіе,  одинъ  изъ  лучшихъ  памятниковъ 
средневѣковой  литературы.  Кромѣ  письменныхъ  латинскихъ  жизне- 
описаній, многочисленные  монастыри  и народъ  наслаждались  изустны- 
ми разсказами  о св.  Францискѣ,  которые  потомъ  отчасти  вошли  въ 
прелестный  сборникъ  Ріогепі  Пі  5.  Ргапсезсо,  составленный  въ  XIV  в. 
Францискъ  и Данте  были  героями  Италіи  XIII  и XIV  вѣковъ.  Под- 
виги св.  Франциска  такъ  поразили  воображеніе  современниковъ,  что, 
конечно,  почуствовалась  потребность  и въ  его  иконахъ.  Отъ  XIII  в. 
до  насъ  дошло  нѣсколько  портретныхъ  изображеній.  Берлингьери 
уже  пытается,  въ  миніатюрныхъ  «дѣяніяхъ»  вкругъ  иконы,  пере- 
дать главныя  событія  жизни  святаго.  Въ  нижней  церкви  св.  Фран- 


*)  Джотто — сокращеніе  имени  Амброджотто,  уменьшительнаго  отъ  Амброджо,  Амвросій. 
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диска  въ  Ассизи  остались  нелишенныя  достоинства,  полустертыя 
фрески  двухъ  неизвѣстныхъ  художниковъ,  посвященныя  изображе- 
нію дѣяній  и чудесъ  св.  Франциска.  Разрушенное  состояніе  стѣно- 
писи не  позволило  въ  подробности  прослѣдить  работы  этихъ  неиз- 
вѣстныхъ мастеровъ,  но  то,  что  сохранилось,  можетъ  иногда  съ 
честью  выдержать  сравненіе  съ  работами  Чимабуе  и Джотто.  Та- 
кимъ образомъ,  Джотто  приступилъ  къ  работамъ,  имѣя  уже  себѣ 
предшественниковъ  въ  избранномъ  дѣлѣ,  руководясь  прекрасными 
литературными  пособіями  и находясь  подъ  впечатлѣніемъ  живыхъ 
поэтическихъ  народныхъ  сказаній  о недавнемъ  прошломъ.  Особую 
привлекательность  и удобство  представлялъ  эпическій  характеръ 
стѣнописи,  развивающійся  въ  длинномъ  рядѣ  картинъ.  Только  одно 
Евангеліе  настолько  извѣстно,  настолько  съ  дѣтскихъ  лѣтъ  про- 
никаетъ все  мышленіе  и воображеніе  европейца,  что  каждый  эпизодъ 
его  всегда  и всѣмъ  понятенъ,  и отъ  живописца  требуется  только 
пластическая  разработка  данныхъ  положеній.  Только  при  сюжетѣ 
изъ  Евангелія  можно  разсчитывать,  что  картина  будетъ  всѣми  по- 
нята. Напротивъ  того,  всякій  иной  эпизодическій  сюжетъ  требуетъ 
комментарія.  Взявъ  такую  тэму,  художникъ  долженъ  вложить  въ  нее 
всю  силу  воображенія  для  наиболѣе  выпуклаго,  бьющаго  въ  глаза, 
выраженія  мотивовъ,  руководящихъ  дѣйствующими  лицами  его 
картины.  Въ  циклическихъ  изображеніяхъ,  эта  задача  упрощается. 
Въ  рядѣ  отдѣльныхъ  событій,  художникъ  постепенно  показываетъ 
своего  героя  въ  разнообразныхъ  отношеніяхъ  къ  обществу,  къ 
міру,  къ  божеству.  Различныя  стороны  его  характера  свободно 
раскрываются,  какъ-бы  въ  писанномъ  повѣствованіи,  дѣйствіе  его 
на  окружающихъ  легко  выражается  въ  отдѣльныхъ  эпизодахъ,  а 
впечатлѣніе  цѣлаго  оставляетъ  въ  зрителѣ  общую  картину  жизни 
святаго  и его  общества.  Прежнимъ  живописцамъ  доставалось  пи- 
сать отдѣльныя  событія  и отдѣльныя  чудеса  св.  Франциска;  цѣлый 
живописный  разсказъ  былъ  созданъ  только  Джотто.  Ему  пер- 
вому выпало  на  долю  разработать  живописный  циклъ  о св.  Фран- 
цискѣ съ  такимъ  великимъ  успѣхомъ,  что  не  только  ассизскія  фрески 
впервые  открыли  Италіи  геніальнаго  художника,  но  и въ  эпоху 
высшаго  процвѣтанія  флорентійскаго  искуства,  кватрочентисты,  изо- 
бражая дѣянія  св.  Франциска,  не  позволяли  себѣ  удаляться  отъ 
ассизскихъ  композицій  Джотто. 

Фрески  Джотто  занимаютъ  въ  верхней  церкви  стѣну  главнаго 
нефа,  подъ  окнами.  Онѣ  писаны  на  хорошо  и прочно  подготов- 
ленной штукатуркѣ  и,  благодаря  этому,  избѣгли  печальной  участи 
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чимабуевскихъ  фресокъ,  писанныхъ  по  слишкомъ  тонкому  грунту; 
многія  изъ  нихъ,  впрочемъ,  сильно  попорчены.  Руководствомъ  для 
Джотто  служило  житіе,  составленное  св.  Бонавентурой.  Дѣтство  и 
юность  св.  Франциска  не  представляли  достаточно  назидательно- 
сти для  храма,  а потому  живописное  жизнеописаніе  св.  Франциска 
начинается:  і)  Привѣтствіемъ  св.  Франциску.  Житіе,  которымъ  мы 
будемъ  объяснять  содержаніе  фресокъ,  повѣствуетъ  такъ:  «Нѣ- 
кій простецъ  въ  Ассйзи,  внушенный,  какъ  полагаютъ,  Богомъ, 
встрѣтивъ  разъ  на  улицѣ  Франциска,  снялъ  съ  себя  плащъ  и ра- 
зостлалъ его  Франциску  подъ  ноги,  знаменуя  тѣмъ,  что  Фран- 
цискъ достоинъ  всякаго  почтенія,  ради  будущихъ  великихъ  дѣя- 
ній, которыя  суждено  ему  сотворить  и тѣмъ  стяжать  славу  среди 
вѣрующихъ».  Джотто  изображаетъ  событіе  на  торговой  площади 
въ  Ассизи.  Въ  срединѣ  стоитъ  фасадъ  Минервы,  виденъ  портикъ 
изъ  пяти  лицевыхъ  тонкихъ  колоннъ  и трехъ  боковыхъ,  поддер- 
живающихъ треугольный  фронтонъ  съ  круглымъ  окномъ;  въ 
углахъ — летящіе  ангелы;  архитравъ  украшенъ  мозаичнымъ  узоромъ. 
Слѣва,  стоитъ  городская  лума,  раіагго  риЪЫісо,  фасадъ  которой 
украшенъ  изящными  стрѣльчатыми  окнами  въ  два  яруса.  Справа — 
высокое  зданіе  съ  двумя  ярусами  висячихъ  галерей.  Украшенія 
фронтона  и*  окна  думы — сочиненіе  Джотто.  Впослѣдствіи  подоб- 
ныя окна  онъ  устроитъ  въ  знаменитой  колокольнѣ  (Сатрапііе) 
во  Флоренціи.  Впереди  церкви,  св.  Францискъ  нерѣшительно  сту- 
паетъ на  мантію  колѣнопреклоненнаго  простеца;  справа  и слѣва — 
по  парѣ  гражданъ,  выражающихъ  свое  удивленіе  этой  сценѣ.  Всѣ — 
въ  длинныхъ  и широкихъ  плащахъ,  съ  разрѣзами  на  бокахъ,  и въ 
двойныхъ  шапкахъ:  нижней,  покрывающей  затылокъ  и уши,  и 
верхней,  въ  родѣ  солдатской  фуражки;  послѣдняя — темнаго  цвѣта. 

2)  Отдача  одежды  нищему.  «Оправившись  отъ  болѣзни  и 
одѣвшись,  по  обыкновенію,  въ  нарядное  платье,  Францискъ  встрѣ- 
тилъ нѣкоего  благороднаго  и'  высокаго  разумомъ  человѣка,  кото- 
рый, однако,  былъ  бѣденъ  и скудно  одѣтъ.  Живо  соболѣзнуя 
его  бѣдности,  снялъ  онъ  съ  себя  платье  и надѣлъ  на  того,  что- 
бы сразу  исполнить  двойную  обязанность  милосердія:  избавить  отъ 
чувства  стыда  почтеннаго  человѣка,  и помочь  бѣдному»,  Джотто 
переноситъ  сцену  въ  окрестности  города,  который  стоитъ  слѣва, 
на  горѣ,  осѣненной  деревьями.  Бѣднякъ  одѣтъ  въ  одно  нижнее, 
подпоясанное  полукафтанье.  Францискъ  протягиваетъ  ему  свою 
верхнюю  темную  тунику.  Слѣва  стоитъ  лошадь,  съ  которой  Фран- 
цискъ сошелъ,  и которая  спокойно  пользуется  остановкой, 
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щипля  траву;  лошадь  введена  художникомъ  для  лучшаго  напол- 
ненія пространства.  Такой  же  эпизодъ  разсказывается  въ  житіи 
св.  Мартина  Турскаго.  Возвеличивая  своего  патрона,  древнѣйшій 
біографъ  Франциска,  Ѳома  Челано,  называетъ  его  вторымъ  Мар- 
тиномъ. 

3)  Видѣніе  дворца.  «На  слѣдующую  же  ночь,  когда  онъ  по- 
грузился въ  сонъ,  божественная  благость  показала  ему  пышный  и 
великій  дворецъ,  наполненный  воинскими  доспѣхами,  отмѣченными 
знаменіемъ  креста  Христова,  пророчески  указуя  чрезъ  то,  что  ми- 
лость, оказанная  имъ  бѣдному  дворянину,  ради  любви  къ  Высочай- 
шему Царю,  будетъ  награждена  большою  мздой.  Посему,  когда 
онъ  вопросилъ,  кому  будутъ  принадлежать  тѣ  доспѣхи,  —былъ  данъ 
отвѣтъ:  тебѣ  и твоимъ  воинамъ  будутъ  принадлежать  они».  На 
фрескѣ,  Францискъ  спитъ  на  красивой  кровати,  подъ  высокимъ 
балдахиномъ,  чрезвычайно  естественно  подложивъ  подъ  щеку  пра- 
вую руку.  За  нимъ  стоитъ  Христосъ,  касаясь  спящаго  правой  рукой, 
а лѣвую  простирая  къ  высокому,  многоэтажному  дворцу  съ  го- 
тическими аркадами  и просторными  наружными  галереями. 

4)  Францискъ  въ  Санъ-Дамьяно.  «Однажды  онъ  вышелъ  изъ 
города  къ  церкви  Санъ-Дамьяно  для  размышленій.  Церковь  очень 
обветшала  отъ  времени  и грозила  паденіемъ.  Влекомый  Духомъ, 
онъ  вошелъ  въ  церковь,  чтобы  помолиться,  повергся  предъ  рас- 
пятіемъ, и въ  молитвѣ  обрѣлъ  немалое  утѣшеніе.  Обративъ  очи, 
орошенныя  слезами,  къ  Господу,  онъ  вдругъ  тѣлесными  ушами 
услышалъ  гласъ,  трижды  обращенный  къ  нему  со  креста:  Фран- 
цискъ! Иди  и обнови  мой  домъ,  приходящій,  какъ  ты  видишь,  въ 
полное  разрушеніе.  Въ  трепетѣ  изумлялся  Францискъ,  будучи 
въ  храмѣ  и слыша  дивный  гласъ,  и чувствовалъ  духовное  восхи- 
щеніе, ощущая  въ  сердцѣ  дѣйствіе  божественнаго  слова».  Фреска 
представляетъ  алтарное  отдѣленіе  (хоръ)  небольшой  базилики, 
съ  отнятою  нижней  частью  стѣны  и съ  обвалившейся  верх- 
ней частью.  Францискъ  стоитъ  на  колѣняхъ  у каменнаго  престола, 
утвержденнаго  на  двухъ  столбикахъ  и за  которымъ  наклонно  стоитъ 
распятіе  въ  абсидѣ.  Судя  по  другимъ  изображеніямъ  церкви 
С.  Дамьяно,  Джотто  воспроизвелъ  на  фрескѣ  дѣйствительный  видъ 
древняго  храма.  Замѣтно  намѣреніе  изобразить  зданіе  въ  перспек- 
тивѣ. Даже  распятіе  изображаетъ  церковный  крестъ,  перенесен- 
ный изъ  С.  Дамьяно  въ  церковь  св.  Клары,  гдѣ  онъ  и понынѣ. 

5)  Отреченіе  отъ  отца.  «Тогда  вознамѣрился  отецъ  по  плоти 
отвести  сына  благодати,  уже  не  имѣвшаго  денегъ,  къ  епископу 
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града,  дабы  онъ,  отрекшись  предъ  лицомъ  епископа  отъ  отцов- 
скаго имѣнія,  возвратилъ  все,  что  имѣлъ.  Готовый  исполнить  все 
сіе,  Францискъ  являетъ  себя  истиннымъ  другомъ  нищеты.  Придя 
къ  епископу,  онъ  не  медлитъ,  не  колеблется,  не  ожидаетъ  и не 
произноситъ  словъ,  но  тотчасъ  же  снимаетъ  всѣ  свои  одежды  и 
возвращаетъ  ихъ  отцу.  Приэтомъ  обнаружилось,  что  Божій  чело- 
вѣкъ носилъ  подъ  мягкими  одеждами  кусокъ  кожи.  Тогда,  упоенный 
дивнымъ  пламенемъ  духовнымъ,  сбрасываетъ  онъ  набедренную  по- 
вязку, обнажается  предъ  всѣми  и говоритъ  отцу:  Доселѣ  я тебя  назы- 
валъ моимъ  отцемъ  на  землѣ,  отнынѣ  же  я спокойно  буду  говорить: 
Отче  Нашъ,  сущій  въ  небесахъ,  и въ  немъ  будетъ  все  мое  сокро- 
вище, все  мое  упованіе.  Видя  это  и усматривая  въ  Божіемъ  чело- 
вѣкѣ безмѣрную  любовь,  епископъ  всталъ,  со  слезами  принялъ  его 
въ  свои  объятія,  будучи  добрымъ  и благочестивымъ  мужемъ,  и 
прикрылъ  его  мантіей,  которую  имѣлъ  на  себѣ,  повелѣвъ  своимъ 
принести  что-нибудь,  чтобы  прикрыть  наготу  Франциска.  Прине- 
сенъ былъ  худой  и короткій  плащъ,  взятый  у крестьянина,  быв- 
шаго въ  услуженіи  у епископа.  Францискъ  взялъ  этотъ  плащъ  и 
выкроилъ  изъ  него  камнемъ  подобіе  креста,  сдѣлавъ  такимъ  обра- 
зомъ изъ  него  покровъ  для  распятаго  и для  бѣднаго,  полунагаго 
человѣка.  Такимъ  образомъ,  оставленъ  былъ  нагимъ  слуга  Бога 
всевышняго,  дабы  онъ  могъ  послѣдовать  за  нагимъ,  Распятымъ  Вла- 
дыкой, котораго  онъ  любилъ;  такимъ  образомъ,  онъ  былъ  воору- 
женъ крестомъ  для  того,  чтобы  предать  душу  свою  Древу  Спасенія, 
силою  котораго  онъ  долженствовалъ  невредимо  проплыть  бури  моря 
житейскаго».  Съ  поразительной  наглядностью  съумѣлъ  Джотто 
представить  полное  значеніе  этой  сцены  въ  немногихъ  фигурахъ. 
Можно  изумляться  драматической  силѣ  и точности,  съ  которыми  онъ 
все  движеніе  событія  выразилъ  въ  одномъ,  высшемъ  его  моментѣ. 
Онъ  избралъ  ту  минуту,  когда  нагой  юноша,  котораго  епископъ 
прикрываетъ  мантіей,  въ  пламенной  молитвѣ,  съ  подъятыми  руками, 
обращаетъ  взоръ  къ  небу,  не  смотря  на  отца  и не  слыша  отца,  ко- 
торый, составляя  полный  контрастъ  съ  нимъ,  забираетъ  платье  и 
рвется  изъ  рукъ  другаго  гражданина,  чтобы  прибить  сына.  Фигура 
отца  и двухъ  мальчиковъ  съ  камнями,  которыми  они  швыряли  на 
пути  во  Франциска,  даютъ  понятіе  о предыдущихъ  событіяхъ, 
побудившихъ  Франциска  оставить  отца.  Справа,  епископъ  обра- 
щается къ  служителю,  какъ-бы  приглашая  его  позаботиться  объ 
одеждѣ  для  Франциска.  Сцену  дополняютъ  горожане,  пришедшіе  съ 
Бернар  доне,  а вверху— благословящая  десница  въ  облакахъ  изобра- 
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жаетъ  Божественное  Провидѣніе,  по  волѣ  котораго  происходитъ 
событіе.  Хотя  положеніе  тѣлъ  еще  сухо,  а нагое  тѣло  нарисо- 
вано еще  неудовлетворительно,  съ  погрѣшностями  въ  плечѣ,  съ 
большими  и грубо-сформированными  оконечностями,  однако  ком- 
позиція удивляетъ  ясностью  замысла,  сильнымъ  и выразитель- 
нымъ контрастомъ  между  правою  половиной,  отданной  отцу  и 
міру,  и лѣвою,  предоставленной  Франциску  и церкви.  У Джотто 
перваго  встрѣчаемъ  мы  въ  этой  фрескѣ  основной  законъ  для  вся- 
кой сложной,  одухотворенной  композиціи:  сопоставленіе  противо- 
положностей. Эту  сцену  Джотто,  уже  прославленный  по  всей  Ита- 
ліи, много  лѣтъ  спустя,  писалъ  вновь  во  Флоренціи,  въ  капеллѣ 
Барди.  Основная  мысль  осталась  та  же,  но  художникъ  придалъ  ей 
болѣе  детальное  развитіе.  Въ  капеллѣ  Барди,  онъ  въ  глубинѣ 
картины  изобразилъ  епископскій  дворецъ.  Движеніе  отца  болѣе 
порывисто:  его  сдерживаютъ  двое.  Мальчишекъ,  хотѣвшихъ  бро- 
сать камнями,  дерутъ  за  волосы  мужчина  и женщина,  чѣмъ  на- 
мекается  на  поворотъ  общественнаго  мнѣнія  въ  пользу  Франциска. 
Джотто,  какъ  видно  по  этимъ  двумъ  изображеніямъ,  неуклонно 
шелъ  по  одному  пути — по  пути  изученія  дѣйствительности,  жи- 
тейскихъ подробностей,  для  большей  выразительности  идеалисти- 
ческой задачи  искуства. 

6)  Видѣніе  папы  Иннокентія  III.  Папа  колебался  разрѣшить 
Франциску  проповѣдывать — и вотъ,  ему  приснился  сонъ.  «Онъ 
видѣлъ  во  снѣ,  какъ  самъ  разсказывалъ,  что  Латеранская  бази- 
лика грозитъ  паденіемъ,  но  какой-то  бѣдный,  невысокій  и не- 
взрачный мужъ  подпираетъ  ее  спиной  и сдерживаетъ  въ  пря- 
момъ видѣ.  Во-истину,  сказалъ  папа,  это  — тотъ,  кто  дѣломъ 
и ученіемъ  поддержитъ  церковь  Христову».  Справа  спитъ  папа 
(въ  тіарѣ),  и около  него — двое  слугъ;  одинъ,  сидя,  дремлетъ,  дру- 
гой внимательно  смотритъ  на  папу,  какъ-будто  слыша,  что  папа 
произнесъ  во  снѣ.  Базилика,  съ  высокой  романской  башней,  но- 
ситъ черты  римской  базилики  и,  вѣроятно,  составляетъ  воспо- 
минаніе о старомъ  латеранскомъ  соборѣ.  Впослѣдствіи  Джотто,  по  - 
видимому,  нашелъ,  что  вопросительно-смотрящій  служитель  не  до- 
статочно объясняетъ  смыслъ  картины,  а потому  (пределла  въ  Лу- 
врѣ) ввелъ  въ  сюжетъ  изображеніе  ап.  Петра,  который,  скло- 
нясь надъ  ложемъ  своего  преемника,  обращаетъ  его  вниманіе  на 
видѣніе. 

7)  Разрѣшеніе  проповѣдывать.  «Послѣ  сего — продолжаетъ  Бо- 
навентура  — папа  согласился  на  просьбу  и обѣщалъ  дать  и боль- 
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шія  права;  онъ  утвердилъ  уставъ,  далъ  имъ  порученіе  проповѣ- 
дывать  покаяніе  и повелѣлъ  выстричь  небольшое  гуменцо  (тон- 
зуру) всѣмъ  мірянамъ,  послѣдовавшимъ  за  Божіимъ  человѣкомъ, 
дабы  они  свободно  возвѣщали  слово  Божіе».  Фреска  по  содержа- 
нію, раздѣляется  на  двѣ  части:  лѣвая  половина  занята  Францискомъ 
(уже  съ  бородой)  и его  одиннадцатью  спутниками,  одѣтыми  одина- 
ково, въ  грубыя  туники  съ  капюшономъ;  справа,  папа  сидитъ  на  вы- 
сокомъ тронѣ,  съ  такими  ступенями,  какъ  у троновъ  чимабуевскихъ 
Мадоннъ,  и произноситъ  наставленіе  новому  братству.  Кругомъ  папы 
— шесть  прелатовъ,  въ  высокихъ  бѣлыхъ  митрахъ,  и двѣ  свѣтскія, 
бородатыя  фигуры— тѣ  же  самыя,  которыя  изображены  и на  пре- 
дыдущей фрескѣ.  Дѣйствіе  происходитъ  въ  залѣ,  стѣны  которой  до 
верху  закрыты  висячими  обоями,  узорнымъ  ковромъ,  изъ-за  кото- 
раго видны  только  верхнія  полукружія  оконъ.  Всѣ  монахи  съ  вели- 
чайшимъ вниманіемъ  выслушиваютъ  рѣчь  папы,  епископы  же  съ 
такимъ  же  вниманіемъ  устремили  свои  взоры  на  страннаго  подвиж- 
ника. Въ  этомъ  и состояла  задача  художника  при  разработкѣ  его 
тэмы,  не  дававшей  мѣста  ни  движенію,  ни  разнообразію  индиви- 
дуальностей. Въ  циклическомъ  произведеніи,  художникъ  безъ 
страха  могъ  разработать  тэму  въ  двухъ  общихъ,  главныхъ  массахъ, 
ибо  дальнѣйшее  развитіе  легенды  открывало  ему  возможность  и 
для  драматическихъ,  и для  лирическихъ  сценъ. 

8)  Видѣніе  огненной  колесницы.  «Въ  одну  изъ  субботъ,  свя- 
той мужъ  пошелъ  въ  Ассизи,  чтобы,  по  своему  обычаю,  пропо- 
вѣдывать  на  слѣдующее  утро  въ  соборѣ.  Въ  то  время,  какъ  бо- 
жественный мужъ,  тѣлесно  отдѣленный  отъ  своихъ  дѣтей,  прово- 
дилъ ночь  въ  молитвѣ,  находясь  въ  хижинѣ,  расположенной  въ 
саду  канониковъ,  ученики  его  пребывали  за  городомъ.  Нѣкоторые 
изъ  нихъ  молились,  другіе  спали.  Вдругъ,  въ  полуночный  часъ, 
надъ  входомъ  дома  появилась  огненная  колесница,  блистающая  чуд- 
нымъ свѣтомъ,  а на  ней  свѣтлый  шаръ,  подобный  солнцу,  и трижды 
прокатилась  она  по  дому.  Въ  изумленіи  были  бодрствовавшіе, 
проснулись  и вострепетали  спавшіе.  Свѣтъ  озарилъ  ихъ  тѣлесно 
и духовно.  Всѣ  ясно  увидѣли  совѣсть  другъ  у друга,  читали  въ 
сердцахъ  одинъ  у другаго  и единодушно  видѣли,  что  отецъ  ихъ, 
далекій  тѣлесно,  духовно  посѣтилъ  ихъ,  преображенный,  какъ 
второй  Илія».  Джотто,  конечно,  замѣнилъ  свѣтящійся  шаръ  изо- 
браженіемъ молящагося  Франциска  и присоединилъ  коней,  на  ко- 
торыхъ легенда  только  намекаетъ  сравненіемъ  Франциска  съ  Иліей, 
и которые  свидѣтельствуютъ  объ  изученіи  художникомъ  антич- 
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ныхъ  рельефовъ.  Сцена  наполнена  монахами  въ  разнообразныхъ 
положеніяхъ.  Справа — два  монаха:  одинъ  разъясняетъ  значеніе  явле- 
нія, величавымъ  жестомъ  указывая  на  него;  другой  жадно  слу- 
шаетъ товарища.  Посрединѣ,  монахъ  подходитъ  къ  хижинѣ,  въ 
которой,  одинъ  за  другимъ,  просыпаются  монахи.  Здѣсь  опять  оче- 
видно наблюденіе  дѣйствительности. 

9)  Видѣніе  трона  въ  небѣ,  данное  Франциску  и его  спутнику 
во  время  молитвы,  не  могло  быть  удобнымъ  предметомъ  для  жи- 
вописнаго изображенія  и не  удалось  Джотто,  хотя  онъ  и ввелъ  въ 
картину  стройнаго  и прекраснаго  ангела. 

10)  Изгнаніе  бѣсовъ  изъ  Ареццо.  «Случилось  однажды  Фран- 
циску придти  въ  Ареццо  въ  такое  время,  когда  среди  горожанъ 
происходила'  истребительная  междоусобная  война.  Принятый  въ 
предмѣстьи,  какъ  гость,  Францискъ  увидѣлъ  надъ  городомъ  ликую- 
щихъ демоновъ,  а внизу — ослѣпленныхъ  яростью  горожанъ.  Дабы 
разогнать  возмущенныя  воздушныя  силы,  онъ  послалъ  Сильвестра, 
мужа  голубиной  простоты,  какъ-бы  герольдомъ,  и сказалъ  ему: 
Иди  къ  городскимъ  воротамъ  и,  ради  послушанія,  повели  демонамъ 
удалиться  именемъ  Бога  Всемогущаго.  Тогда  истинный  послуш- 
никъ спѣшитъ  исполнить  приказаніе  отца  и,  славя  Бога,  начинаетъ 
вопіять  предъ  городскими  воротами:  Во  имя  Всемогущаго  Бога  и 
по  повелѣнію  раба  его,  Франциска,  разсѣйтесь,  демоны,  уходите  да- 
леко отсюда!  И тотчасъ  городъ  успокоился,  и между  гражданами 
вновь  установился  порядокъ  мирной  жизни)\  Хотя  легенда  и не  упо- 
минаетъ о присутствіи  Франциска  во  время  заклятія,  однако  худож- 
никъ нашелъ  необходимымъ  помѣстить  его,  для  того,  чтобы  чудо 
отнести  къ  нему.  На  первомъ  планѣ,  стоитъ  Сильвестръ,  съ  под- 
нятой рукой.  Слѣва,  за  нимъ,  подлѣ  высокой  готической  церкви, 
схожей  съ  ассизскимъ  храмомъ,  смиренно  молится  колѣнопреклонен- 
ный Францискъ.  Справа — горный  городъ  Ареццо,  отъ  котораго 
отлетаютъ  фантастическіе  и невзрачные  чертенята.  Городъ  изобра- 
женъ въ  видѣ  нестройной  кучи  зданій  и обнесенъ  зубчатой  стѣ- 
ной съ  бойницами.  Въ  городскихъ  воротахъ  виденъ  одинъ  изъ 
горожанъ.  Изобразивъ  его  малымъ,  Джотто,  вѣроятно,  имѣлъ  въ 
виду  представить  перспективное  отдаленіе  города  отъ  Сильвестра; 
конечно,  эта  попытка  не  удалась. 

и)  Францискъ  передъ  султаномъ.  Францискъ  давно  стремился 
къ  проповѣди  язычникамъ  и къ  мученическому  испытанію.  Ему 
удалось  быть  въ  Египтѣ  во  время  крестоваго  похода,  и въ  пору 
военнаго  затишья  побывать  у султана.  Между  прочимъ,  онъ  пред- 
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жилъ  султану  доказать  истину  христіанства  огненнымъ  испыта- 
ніемъ: войдти  въ  костеръ,  и пригласилъ  къ  тому  же  мусульманскихъ 
муллъ.  Однако  султанъ  не  принялъ  такого  предложенія.  Это  сказаніе 
послужило  тэмой  для  одной  изъ  лучшихъ  фресокъ  Джотто.  Здѣсь 
художникъ  опять  остановился  на  такомъ  моментѣ,  въ  которомъ  дѣ- 
лается нагляднымъ  и то,  что  предшествовало,  и то,  что  послѣдо- 
вало ему.  Огонь  пылаетъ,  и Францискъ  съ  радостью  готовъ  войдти 
въ  него;  онъ  ждетъ  мановенія  султана.  Но  маги  неожиданно  обра- 
щаются въ  бѣгство.  Братъ  Иллюминатъ  стоитъ  за  Францискомъ  и 
провожаетъ  маговъ  презрительнымъ  взглядомъ.  Съ  гнѣвомъ  по- 
вернулся къ  своимъ  магамъ  султанъ,  простирая  руку  къ  монахамъ 
и какъ-бы  ѣоворя:  Этотъ  не  знаетъ  страха.  Дѣйствующихъ  лицъ 
очень  немного;  они  были  ненужны  для  ясности  картины,  въ  которой 
только  выигралось  мѣсто  для  отчетливой  и просторной  разстановки 
дѣйствующихъ  лицъ.  Архитектура  съ  романо-готическими  дета- 
лями, конечно,  фантастична.  Впослѣдствіи  Джотто  повторилъ  этотъ 
сюжетъ  въ  капеллѣ  Барди.  Султанъ  тамъ  помѣщенъ  въ  срединѣ; 
Иллюминатъ  усердно  молится,  бѣгущихъ  маговъ  старается  удер- 
жать мавръ.  Маги,  жестами  рукъ,  выражаютъ,  ужасъ  предъ  огнен- 
нымъ испытаніемъ.  Видимо,  фреска  получила  большую  детальную 
разработку,  но  за  то  потеряла  во  внутреннемъ  значеніи.  Въ  Ассизи, 
Францискъ  составляетъ  центръ  картины  и внѣшнимъ  образомъ,  и 
духовно;  въ  капеллѣ  Барди,  первое  мѣсто  принадлежитъ  султану: 
художникъ,  увлекшись  посрамленіемъ  маговъ,  перенесъ  на  нихъ 
и на  огонь  вниманіе  зрителя  и отодвинулъ  Франциска.  Детальное 
развитіе  затмило  истинную  цѣль  картины  — подвигъ  Франциска. 
Такое  же  замѣчаніе  можно  сдѣлать  и относительно  большин- 
ства картинъ  флорентійскихъ  кватрочентистовъ. 

12)  Видѣніе  креста.  «Тогда  увидѣли  ночью,  какъ  Францискъ, 
съ  распростертыми  крестообразно  руками,  былъ  вознесенъ  отъ 
земли  и объятъ  блистающимъ  облакомъ».  Джотто,  изображая  со- 
бытіе, руководился  другимъ,  не  дошедшимъ  до  насъ  сказаніемъ,  или 
же  переработалъ  легенду  своеобразно.  Францискъ  молится  не  въ 
пустынѣ,  а предъ  городскими  воротами,  у которыхъ,  слѣва,  стоятъ 
четыре  монаха,  съ  изумленіемъ  взирающіе  на  Франциска,  который 
паритъ  въ  воздухѣ,  простираетъ  руки  и поднялъ  очи  на  благо- 
словляющаго Христа,  склонившагося  къ  нему  съ  небесъ.  Изобра- 
женіе Христа  вызвано  здѣсь  художественной  необходимостью 
воплотить  въ  образѣ  незримую  причину  чудеснаго  вознесенія  и 
тѣмъ  разъяснить  смыслъ  картины.  Превосходно  передано  изумле- 
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ніе  монаховъ.  Въ  то  время,  какъ  одинъ,  пораженный  ужасомъ, 
отступаетъ  назадъ,  другой  стремится  впередъ,  какъ-бы  для  боль- 
шаго удостовѣренія  своего  въ  дѣйствительности  явленія,  или  для 
разъясненія  причинъ  чуда. 

і з)  Ночь  на  Рождество  въ  Греччо.  «За  три  года  до  своей  кон- 
чины, Францискъ  рѣшилъ  отпраздновать  съ  величайшей  торжествен- 
ностью Рождество  Младенца-Іисуса  у Сазігит  Сгесі,  дабы  пробудить 
усердіе  вѣрующихъ.  Для  осторожности,  онъ  испросилъ  у папы 
разрѣшеніе,  повелѣлъ  изготовить  ясли,  принести  соломы  и при- 
вести быка  и осла.  Созывается  братія,  сходится  народъ;  лѣсъ  огла- 
шается голосами,  и досточтимая  ночь  принимаетъ  свѣтлый  и тор- 
жественный видъ  отъ  множества  яркихъ  свѣтильниковъ  и едино- 
гласнаго пѣнія.  Тогда  Божій  человѣкъ  сталъ  предъ  яслями,  испол- 
ненный божественной  любви,  орошенный  слезами  и трепещущій 
отъ  восторга.  Торжественно  служится  обѣдня;  левитъ  Господень, 
Францискъ,  поетъ  святое  Евангеліе;  потомъ  онъ  проповѣдуетъ  стоя- 
щему вокругъ  народу  о рождествѣ  бѣднаго  Царя,  котораго  онъ 
именуетъ  съ  глубокимъ  чувствомъ  любви,  Виѳлеемскимъ  Младенцемъ. 
Нѣкій  добродѣтельный  и правдивый  воинъ,  который  изъ  любви 
ко  Христу  оставилъ  свѣтъ  и соединился  тѣсными  узами  съ  Божі- 
имъ человѣкомъ,  господинъ  Іоаннъ  изъ  Греччо,  разсказывалъ,  что 
онъ  видѣлъ,  какъ  прекрасный  Младенецъ  дѣйствительно  покоился 
въ  ясляхъ,  какъ  св.  Францискъ  обнималъ  его  и пробуждалъ  отъ 
сна.  И воистину  видѣніе  благочестиваго  воина  подтверждается  не 
только  святой  жизнью  того,  кто  видѣлъ  его,  но  также  и чуде- 
сами, которые  послѣ  того  совершились».  Изъ  разсказа  Бонавентуры 
Джотто  создалъ  сложную  композицію,  свидѣтельствующую  о раз- 
нообразныхъ подготовительныхъ  занятіяхъ.  Сцена  изображаетъ 
внутренность  алтаря,  отдѣленнаго  отъ  нефа  сплошною  перегород- 
кой, съ  одной  дверью  противъ  престола.  Надъ  этими,  понашему, 
царскими  вратами,  наклонно  къ  нефу,  укрѣплено  распятіе,  лицомъ 
къ  молящимся.  Противъ  двери —престолъ,  осѣненный  шатромъ, 
утвержденнымъ  на  четырехъ  высокихъ  столбикахъ;  слѣва —высокая 
каѳедра  съ  четырьмя  свѣчами.  Около  престола— рамы  со  свѣчами. 
Народъ  входитъ  чрезъ  царскія  врата  и наполняетъ  алтарь.  Посре- 
динѣ, Францискъ,  въ  діаконской  ризѣ,  поднимаетъ  съ  низенькаго 
табурета  Младенца-Іисуса,  запеленатаго  въ  покрывало.  За  табуре- 
томъ горятъ  двѣ  свѣчи,  а сбоку  лежатъ  оселъ  и быкъ  (въ  миніа- 
тюрномъ размѣрѣ).  Справа,  подъ  алтарной  сѣнью,  монахи  и свя- 
щенникъ съ  удивленіемъ  склонились  предъ  чудеснымъ  видѣніемъ 
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Божественнаго  Младенца;  слѣва,  группа  богато-одѣтыхъ  людей, 
разнообразными  тѣлодвиженіями  выражаетъ  свои  впечатлѣнія;  позади 
нихъ,  поютъ  монахи,  а у входа  толпятся  женщины;  ни  пѣвцы,  ни 
онѣ,  повидимому,  еще  не  знаютъ  о чудѣ.  Только  лица,  стоящія  на 
первомъ  планѣ,  видятъ  совершающееся,  не  могутъ  оторвать  очей 
отъ  необычайнаго  явленія  и потому  не  успѣли  еще  сообщить  о 
немъ  стоящимъ  позади  нихъ.  Кромѣ  передачи  глубины  этого  пси- 
хологическаго состоянія  дѣйствующихъ  лицъ,  фреска  отличается 
точнымъ  воспроизведеніемъ  природы,  напр.,  въ  поющихъ  монахахъ 
и въ  неровномъ  свѣтѣ,  падающемъ  свѣтлыми  пятнами  на  окружающіе 
предметы. 

14).  Чудесное  утоленіе  жажды.  «Въ  другое  время,  когда  Бо- 
жій человѣкъ  думалъ  удалиться  въ  пустынное  мѣсто,  чтобы  тамъ 
безпрепятственно  предаться  созерцанію,  поѣхалъ  онъ,  по  причинѣ 
своей  слабости,  на  ослѣ,  принадлежавшемъ  нѣкоему  бѣдному  чело- 
вѣку. Въ  знойный  лѣтній  день,  этотъ  человѣкъ,  сопровождая  слу- 
жителя Божія  и поднимаясь  по  крутому  подъему,  почувствовалъ 
усталость  и началъ  взывать  къ  святому:  Я умру  отъ  жажды,  если 
не  напьюсь.  Безъ  замедленія,  Божій  человѣкъ  сошелъ  съ  осла, 
склонилъ  колѣна,  простеръ  руки  къ  небу  и молился,  пока  не  соз- 
налъ, что  онъ  услышанъ.  Окончивъ  молитву,  онъ  сказалъ  жаж- 
дущему: Спѣши  къ  скалѣ;  тамъ  найдешь  ты  живую  воду,  ниспо- 
сланную тебѣ  Человѣколюбцемъ-Христомъ.  О изумительное  ми- 
лосердіе Божіе,  столь  скоро  внемлющее  рабамъ  его!  Жаждущій 
пьетъ  воду,  силою  теплой  молитвы  вызванную  изъ  скалы,  и полу- 
чаетъ утоленіе  изъ  твердѣйшаго  камня!  До  той  поры  тамъ  не  бы- 
вало источника;  не  могли  его  вновь  отыскать  и потомъ».  Изъ 
всѣхъ  произведеній  Джотто,  пьющій  погонщикъ  наиболѣе  поразилъ 
своей  натуральностью  флорентійца  Вазари.  Рисунокъ  этой  фигуры, 
припавшей  къ  камню  и жадно  пьющей  изъ  родника,  по  мнѣнію 
историка  итальянской  живописи,  величавъ  и выразителенъ,  передаетъ 
съ  полной  наглядностью  мотивъ  движенія.  Для  насъ,  подавленныхъ 
чрезмѣрнымъ  и всезаглушающимъ  натурализмомъ  современнаго 
искуства,  мнѣніе  Вазари  не  можетъ  представляться  окончательнымъ. 
Для  насъ  гораздо  важнѣе  то,  какъ  понималъ  художникъ  общее  зна- 
ченіе изображаемаго  событія,  и какъ  общая  мысль  композиціи  выра- 
жается въ  деталяхъ  фрески.  Джотто  долженъ  былъ  изобразить  чудо 
молитвы.  Оно  совершилось  послѣ  нея:  уловить  въ  образѣ  со- 
знаніе Франциска,  что  молитва  его  принята,  для  живописца  невоз- 
можно. Поэтому  Джотто  опускаетъ  это  звено  между  молитвой  и 
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чудомъ  и,  чтобы  сдѣлать  второе  нагляднымъ  результатомъ  первой 
сливаетъ  молитву  и утоленіе  жажды  въ  одинъ  моментъ.  Духовная 
гармонія  фрески  не  страдаетъ  отъ  этого,  такъ  какъ  возможны 
были  одновременно  оба  дѣйствія.  Фигура  погонщика,  дѣйстви- 
тельно, задумана  и выполнена  прекрасно.  Мотивъ  движенія  вполнѣ 
ясенъ.  Рисунокъ,  грубоватый  и массивный,  вполнѣ  соотвѣтствуетъ 
характеру  лица;  но  хороши  также  Францискъ  и два  монаха. 
Джотто  беретъ  ихъ  типы  не  изъ  византійскихъ  преданій  старой 
живописи,  но  изъ  своихъ  собственныхъ  наблюденій,  и создаетъ 
такимъ  образомъ  новую  иконографію.  Если  погонщикъ  привле- 
каетъ болѣе  вниманія,  то  это — отчасти  потому,  что  этотъ  типъ  и 
это  положеніе  фигуры  являются  на  фрескѣ  впервые  и не  попада- 
лись прежде.  Пейзажъ  соотвѣтствуетъ  легендѣ,  изображая  гори- 
стую мѣстность,  поросшую  деревьями. 

15)  Проповѣдь  птицамъ.  Легенды  неистощимы  въ  описаніи 
любви  Франциска  ко  всякой  живой  твари  и того,  какъ  она,  съ  своей 
стороны,  любовно  и послушно  относилась  къ  великому  подвиж- 
нику. Однимъ  изъ  самыхъ  характерныхъ  чудесъ  Франциска  была 
его  проповѣдь  птицамъ.  «Идучи  въ  Беванью,  пришелъ  онъ  въ 
одно  мѣсто,  куда  слетѣлось  множество  разнородныхъ  птицъ. 
Когда  святой  завидѣлъ  ихъ,  онъ  поспѣшилъ  къ  нимъ  и привѣт- 
ствовалъ ихъ,  какъ-будто  бы  онѣ  были  въ  состояніи  уразумѣть 
его.  Однако  онѣ  выжидали  его,  повернулись  къ  нему  и неожи- 
данно полетѣли  навстрѣчу  къ  нему.  Онъ  подошелъ  и пригласилъ 
ихъ  выслушать  слово  Божіе.  Сестры  мои,  птицы!  О какъ  должны 
вы  славить  Создателя,  который  одѣлъ  васъ  перьями,  далъ  вамъ 
крылья,  отдалъ  вамъ  чистый  воздухъ  и управляетъ  вами,  освобож- 
дая васъ  отъ  заботъ!  Пока  онъ  говорилъ  это  и еще  многое, 
птицы  начали  выражать  удивительнымъ  образомъ  свою  радость, 
кивая  головками,  расправляя  крылья,  разѣвая  клювы  и пристально 
глядя  на  Франциска.  Онъ  же,  воспламенившись  духомъ,  вступилъ 
въ  кругъ  ихъ  и прикасался  къ  нимъ  одеждой;  однако  онѣ  не 
двигались  съ  мѣста,  пока  онъ  не  сотворилъ  знаменія  креста  и, 
благословивъ,  не  отпустилъ  ихъ.  Тогда  всѣ  поднялись.  Видѣли 
это  спутники,  остановившіеся  на  дорогѣ.  Возвратившись  къ  нимъ, 
простосердечный  святой  упрекалъ  себя,  что  онъ  раньше  того  не 
проповѣдывалъ  птицамъ».  Джотто  передалъ  поэтическую  про- 
стоту этой  легенды  съ  совершенствомъ.  Композиція  его  стала 
типомъ,  отъ  котораго  затѣмъ  уже  не  отступали  позднѣйшіе 
художники,  изображавшіе  это  сказаніе.  На  фонѣ  синяго  неба 
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рисуется  развѣсистое  дерево,  съ  сѣрозеленой  листвой.  Птицы, 
поднявъ  головки  кверху,  собрались  стаей  у ногъ  проповѣдую- 
щаго Франциска,  позади  котораго  стоитъ  въ  изумленной  позѣ  мо- 
нахъ, а за  нимъ  видно  еще  дерево.  Есть  невыразимая,  фрднпи- 
сканско-евангельская  прелесть  въ  дѣтской  простотѣ  этой  ветхой 
фрески,  которую  не  выразить  словами,  но  которая  лучше  всего 
свидѣтельствуетъ  о геніальности  великаго  художника,  умѣвшаго 
прочувствовать  и выразить  легенду,  не  осложняя  и не  ослабляя 
ее  добавками. 

1 6)  Смерть  челанскаго  дворянина.  «Однажды,  по  возвращеніи 
изъ-за  моря,  Францискъ  былъ  приглашенъ  однимъ  дворяниномъ 
на  обѣдъ.  Онъ  пришелъ  въ  дожъ,  и все  семейство  ликовало  по 
случаю  прибытія  бѣднаго  гостя.  Передъ  обѣдомъ,  благочестивый 
мужъ  обратился  къ  Богу  съ  прошеніями  и славословіемъ,  по  обы- 
чаю своему,  и стоялъ,  поднявъ  очи  горѣ.  Окончивъ  молитву, 
онъ  отозвалъ  хозяина  въ  сторону  и тихо  сказалъ  ему:  Братъ-хо- 
зяинъ! Твои  просьбы  понудили  меня  посѣтить  домъ  твой  и трапе- 
зовать. Преклони  теперь  слухъ  свой  къ  моимъ  увѣтамъ:  отселѣ 
ты  не  будешь  ѣсть  ни  здѣсь,  ни  въ  иномъ  мѣстѣ.  Вспомни  о 
своихъ  грѣхахъ  и покайся  съ  сокрушеннымъ  серцемъ,  и да  не 
утаится  въ  тебѣ  ничто  на  исповѣди.  Нынѣ  Господь  зачтетъ 
тебѣ  твое  радушіе  къ  бѣднымъ».  Тотчасъ  тотъ  увѣровалъ  въ 
слова  святаго,  исповѣдался  спутнику  его,  распорядился  въ  домѣ 
и приготовился,  насколько  могъ,  къ  смерти.  Наконецъ,  присту- 
пили къ  трапезѣ  и,  когда  всѣ  начали  ѣсть,  хозяинъ  внезапно 
испустилъ  духъ,  постигнутый  скоропостижной  смертью,  пред- 
сказанной ему  Божіимъ  человѣкомъ».  Изъ  содержанія  этой 
легенды  видно,  какъ  трудно  было  передать  ее  въ  образахъ.  Не- 
знакомому съ  разсказомъ  легко  можетъ  представиться,  что  смерть 
поражаетъ  закоснѣлаго  грѣшника,  а не  спасаемаго  человѣка. 
Конечно,  благодарной  стороной  сюжета  былъ  ужасъ  присут- 
ствующихъ при  видѣ  неожиданной  кончины  хозяина.  На  эту 
сторону  Джотто  и обратилъ  свое  искуство.  На  правой  сторонѣ 
картины,  лежитъ  на  полу  дворянинъ.  Одна  женщина  приподни- 
маетъ его  голову  въ  тщетной  надеждѣ  уловить  въ  ней  признаки 
жизни;  другая,  въ  отчаяніи,  царапаетъ  себѣ  лицо;  третьи,  съ  рас- 
пущенными волосами,  собрались  около  умершаго,  съ  различ- 
ными выраженіями  скорби.  Налѣво,  подъ  широкимъ  балдахи- 
номъ надъ  пиршественнымъ  столомъ,  стоитъ  Францискъ,  опи- 
раясь одной  рукой  на  столъ,  а другой  обращаясь  къ  растерянному 
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мужчинѣ,  какъ-бы  просившему  его  о помощи.  Подлѣ  Франциска 
сидитъ  безмятежно-спокойный  монахъ.  Въ  этой  фрескѣ,  Джотто 
впервые  положилъ  скорбь  и ужасъ  въ  главное  основаніе  много- 
личной композиціи,  оставивъ  свой  принципъ  сопоставленія  двухъ 
различныхъ  настроеній  въ  дѣйствующихъ  лицахъ  картины. 

17)  Проповѣдь  предъ  Гоноріемъ  III.  Францискъ  былъ  одаренъ 
талантомъ  импровизаціи.  Образъ  Христа  до  такой  степени  владѣлъ 
его  душой,  сердце  его  пылало  такою  безпредѣльною  любовью  къ 
Спасителю,  что  вдохновенная  рѣчь  лилась  обильнымъ  потокомъ  изъ 
его  устъ,  какъ  только  ему  приходилось  говоритъ  о Христѣ.  При 
такомъ  вѣчно-возбужденномъ  состояніи,  Францискъ  не  могъ  гото- 
виться къ  рѣчи,  ораторски  обдумывать  свои  слова,  когда  ему  пред- 
стояло проповѣдывать.  Лучшимъ  примѣромъ  подобной  импровизаціи 
была  проповѣдь,  сказанная  Францискомъ  предъ  Гоноріемъ  III,  о ко- 
торой Бонавентура  повѣствуетъ  такъ:  «Когда  онъ  однажды  былъ 
призванъ  кардиналомъ  Остійскимъ  проповѣдывать  предъ  папой  и 
кардиналами  и для  сего  старательно  запомнилъ  тщательно  обдуман- 
ныя слова  назиданія,  случилось  однако,  что,  вступивъ  въ  собраніе, 
онъ  забылъ  рѣшительно  все  и стоялъ,  не  произнося  ни  слова. 
Признавшись  въ  этомъ  съ  истиннымъ  смиреніемъ,  онъ  воззвалъ 
о помощи  къ  Святому  Духу,  и слова  полились  съ  мощной  духовной 
силой,  поражая  душу  высокихъ  слушателей;  очевиднымъ  стало, 
что  не  Францискъ,  а Духъ  Святой  говорилъ  тогда  его  устами». 
Джотто  имѣлъ  своей  задачей  изобразить  дѣйствіе  проповѣди 
на  слушателей,  создать  композицію,  послѣднее  слово  которой 
сказано  потомъ  Рафаелемъ  въ  знаменитомъ  картонѣ,  составляю- 
щемъ высочайшее  созданіе  искуства  новой  Европы,  доселѣ  никѣмъ 
не  превзойденное.  Художникъ  переноситъ  сцену  въ  готическую 
палату,  съ  потолкомъ,  опиравшимся  на  три  свода  и столбы,  съ  узкими 
двойными  окнами  и съ  узорнымъ  ковромъ  на  стѣнахъ.  Внутрен- 
ность комнаты  нарисована  съ  перспективными  сокращеніями.  Бо- 
сой Францискъ  стоитъ  слѣва,  слегка  наклонивъ  торсъ  впередъ 
и конвульсивнымъ  движеніемъ  руки  показывая  назадъ.  Противъ 
него,  подъ  средней  аркой,  сидитъ  на  высокомъ  тронѣ  папа  Го- 
норій III,  въ  тіарѣ  и омофорѣ,  наклонясь  къ  проповѣднику  и под- 
пирая правой  рукой  подбородокъ.  Кругомъ  папы  сидятъ  въ  глу- 
бокой задумчивости  шесть  кардиналовъ:  рѣчь  Франциска  открываетъ 
предъ  ними  цѣлый  міръ,  который  они  созерцаютъ.  Только  одинъ 
изъ  нихъ  дѣлаетъ  рукой  знакъ  удивленія.  Въ  сокрушеніи  сердца 
внимаетъ  проповѣди  Франциска  монахъ,  сидящій  у ногъ  его, 
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вѣроятно,  его  спутникъ,  обязательный  по  уставу.  Напряжен- 
ность вниманія,  съ  которой  слушаютъ  Франциска,  невидимое  воз- 
дѣйствіе слова  на  слушателей,  здѣсь  изображены  художникомъ  съ 
такимъ  мастерствомъ,  что  дальнѣйшей  разработки  такой  тэмы 
можно  искать  только  у Мазаччо  и Рафаеля.  Здѣсь  опять  мы  ви- 
димъ, какъ  Джотто  глубоко  чувствовалъ  назначеніе  искуства,  пре- 
слѣдуя не  воспроизведеніе  событія,  какъ  внѣшняго  факта,  но  оли- 
цетвореніе внутренняго  смысла  дѣйствій. 

18)  Явленіе  Франциска  на  арльскомъ  капитулѣ.  Легенда  повѣ- 
ствуетъ о дѣяніяхъ  Франциска,  пріурочивая  ихъ  къ  событіямъ  земной 
жизни  Спасителя.  Такимъ  образомъ,  и по  преставленіи  своемъ.  Фран- 
цискъ точно  также  долженъ  былъ  являться  своимъ  ученикамъ^ 
какъ  Христосъ.  «Когда  знаменитый  проповѣдникъ  Антоній,  нынѣ 
принадлежащій  также  къ  славнымъ  исповѣдникамъ  Христа,  на  ка- 
питулѣ въ  Арлѣ  проповѣдывалъ  о надписи  на  крестѣ:  Іезиз  Хаха- 
гепиз  Кех  флсіаеогит,  одинъ  изъ  братьевъ,  добродѣтельный  Мональдъ, 
оглянувшись  по  Божію  произволенію  на  двери,  увидѣлъ  тѣлес- 
ными очами  св.  Франциска,  стоящаго  на  воздухѣ  съ  распростертыми, 
какъ  на  крестѣ,  руками  и благословляющаго  братію.  И всѣ  братья 
чувствовали  тогда  столь  великое  духовное  утѣшеніе,  что  духомъ 
удостовѣрялись  въ  незримомъ  присутствіи  святаго  отца,  а впослѣд- 
ствіи убѣдились  въ  томъ  по  разсказу  того  блаженнаго  мужа». 
Общій  тонъ  композиціи  выражаетъ  спокойное  вниманіе.  Мо- 
нахи сидятъ  въ  богато-украшенной  готической  залѣ.  Слѣва  стоитъ 
Антоній  Падуанскій;  на  скамьѣ  и на  полу  сидятъ  монахи;  около 
оратора  находится  Мональдъ,  смотрящій  на  Франциска,  появив- 
шагося въ  дверяхъ.  Въ  предыдущей  фрескѣ  еще  замѣчается 
нѣкоторая  условность,  слѣды  стараго  схематизма  въ  размѣщеніи 
кардиналовъ;  въ  этой— Джотто  старается  придать  композиціи  болѣе 
реальный  характеръ  домашняго  собранія,  непохожій  на  церемо- 
ніальность  папскаго  придворнаго  засѣданія. 

19)  Стигматизація.  Уподобляя  Франциска  Спасителю,  легенда 
создаетъ  подражаніе  распятію  въ  отпечатлѣніи  язвъ,  подобныхъ 
ранамъ  Распятаго,  на  тѣлѣ  Франциска.  Это  событіе  составляетъ 
самое  выдающееся  происшествіе  въ  жизни  Франциска,  глубоко  по- 
разившее современниковъ  и прославленное  францисканцами  и мно- 
жествомъ художественныхъ  произведеній.  Бонавентура,  разсказавъ, 
какъ  Францискъ  удалился  на  гору  Альвернію,  какъ  постился  тамъ  въ 
честь  арх.  Михаила  и подвергался  многообразнымъ  искушеніямъ,  про- 
должаетъ такъ:  «Тамъ  получилъ  онъ  откровеніе  въ  духѣ,  что  вскры- 
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тіемъ  евангелія  ему  дано  будетъ  знать,  что  будетъ  наиболѣе  по- 
лезно ему  и угодно  Богу.  Послѣ  сего,  предпославъ  усердную  мо- 
литву, онъ  взялъ  съ  алтаря  книгу  и повелѣлъ,  именемъ  Пресвятой 
Троицы,  раскрыть  ее  одному  благочестивому  и блаженному  мужу. 
Когда  же  тотъ,  трижды  открывая  книгу,  трижды  встрѣчалъ  исто- 
рію страстей  Господнихъ,  тогда  Францискъ  убѣдился,  что,  какъ 
онъ  подражалъ  Христу  въ  дѣяніяхъ  жизни,  такъ  долженъ  подра- 
жать въ  скорбяхъ  и мукахъ  страданія  прежде,  нежели  преставится 
изъ  міра  сего...  Въ  то  время,  какъ  онъ  возносился  къ  Богу,  окри- 
ляемый  серафимскимъ  пламенемъ  любви,  и молилъ  о распятіи  сво- 
ей плоти  ради  Христа,  молясь  въ  день  Воздвиженія  Креста  рано 
утромъ  на  склонѣ  горы,  внезапно  узрѣлъ  св.  Францискъ  серафима, 
облеченнаго  шестью  огненными  блистающими  крылами  и ни- 
сходящаго съ  неба.  И когда  онъ,  быстрымъ  воздушнымъ  поле- 
томъ, приблизился  къ  Божьему  человѣку,  между  крыльями  явился 
образъ  распятаго  мужа,  руки  и ноги  котораго  были  пригвождены 
ко  кресту.  Увидѣвъ  сіе,  Францискъ  ужаснулся  и ощутилъ  въ  сердцѣ 
радость  и скорбь.  Онъ  радовался,  что  самъ  Христосъ,  въ  образѣ 
серафима,  взираетъ  на  него;  но  крестное  пригвожденіе  пронзило 
душу  его  мечемъ  состраданія  и печали.  Онъ  безмѣрно  изумлялся 
неизъяснимому  явленію,  ясно  сознавая,  что  страданіе  несовмѣстимо 
съ  безсмертіемъ  серафимскаго  духа.  Наконецъ,  по  божественному 
откровенію,  раскрыто  было  ему,  что  симъ  явленіемъ  ему,  другу 
Христа,  предопредѣлено  уподобиться  Христу  не  тѣлеснымъ  му- 
ченіемъ, но  воспламененіемъ  духа.  Когда  видѣніе  сокрылось, 
въ  сердцѣ  его  остался  чудный  жаръ,  и въ  то  же  время  видѣніе 
отпечатлѣло  дивные  знаки  гвоздей  на  его  рукахъ  и ногахъ, 
какъ  онъ  видѣлъ  ихъ  на  распятомъ  мужѣ,  именно:  на  срединѣ 
рукъ  и ногъ  показались  возвышенія,  подобныя  гвоздямъ  съ 
черными  и круглыми  головками  на  ладоняхъ  и на  верхней  части 
ногъ  и съ  заостреніями  на  верхней  сторонѣ  рукъ  и на  подо- 
швахъ, слегка  загнутыми.  На  правомъ  же  боку  объявилась  кро- 
вавая, заскорузлая  рана,  какъ-бы  нанесенная  копьемъ,  изъ  ко- 
торой часто  сочилась  кровь,  орошая  тунику  и нижнее  платье». 
Начиная  съ  Берлингіери  и до  новѣйшаго  времени,  чудо  изобра- 
жалось безчисленное  множество  разъ.  До  насъ  дошло  десять  изо- 
браженій, писанныхъ  на  стѣнахъ,  доскахъ  и стеклахъ  предшествен- 
никами Джотто,  который  окончательно  установилъ  схему  этого 
сюжета,  обязательно  повторявшуюся  съ  XIII  до  XVI  столѣтія. 
На  фрескѣ  Джотто,  мы  видимъ  гору  съ  немногими  деревьями  и 
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домикомъ.  Францискъ,  съ  воздѣтыми  очами,  стоитъ  на  краю  об- 
рыва, склонивъ  правое  колѣно,  выставивъ  лѣвую  ногу  и съ  испу- 
гомъ приподнявъ  руки,  и принимаетъ  пять  лучей,  идущихъ  отъ 
парящаго  въ  воздухѣ  распятаго  серафима,  отличеннаго  кресто- 
образнымъ Христовымъ  нимбомъ.  Поза  святаго  найдена  съ  истин- 
нымъ художественнымъ  чутьемъ,  такъ  что  всѣ  пять  язвъ  пред- 
ставляются совершенно  отчетливо.  Кромѣ  того,  Джотто  вводитъ 
въ  картину  дополнительную  фигуру— спутника  Франциска,  кото- 
рый сидитъ,  не  видя  явленія,  погруженный  въ  чтеніе.  Новымъ 
является  также  и изображеніе  Христа,  вмѣсто  неопредѣленнаго 
серафима.  Фреска  Джотто  и тутъ  отличается  самостоятельной 
пластической  передачей  смысла,  а не  буквы  легенды.  Въ  позднѣй- 
шей картинѣ  (въ  Луврѣ)  и на  фрескѣ  въ  капеллѣ  Барди,  Джотто 
не  призналъ  нужнымъ  присутствіе  свидѣтеля.  Эти  позднѣйшія 
повторенія,  впрочемъ,  гораздо  суше  и схематичнѣе  ассизской 
фрески. 

2о)  Не  меньшею  знаменитостью  пользуется  въ  исторіи  искуства 
фреска  Джотто  съ  изображеніемъ  преставленія  св.  Франциска. 
Торжественная  и скорбная  сцена  давала  возможность  соединить 
въ  одной  картинѣ  поклоненіе  язвамъ,  скорбь  учениковъ  и чудесное 
обращеніе  втораго  Ѳомы,  рыцаря  Іеронима.  Одинъ  Джотто  рѣ- 
шился на  это,  отступая  на  сей  разъ  отъ  разсказа  Бонавентуры  въ 
ущербъ  искуству.  «Когда,  наконецъ,  насталъ  часъ  разлученія  — 
пишетъ  Бонавентура, — Францискъ  приказалъ  созвать  всѣхъ  налич- 
ныхъ братій  и любвеобильными  словами  увѣщевалъ  ихъ  не  скор- 
бѣть объ  его  кончинѣ.  Онъ  заповѣдалъ  имъ  хранить  терпѣніе,  бѣд- 
ность и вѣрность  святой  римской  церкви,  въ  остальномъ  же  не- 
уклонно руководиться  святымъ  евангеліемъ.  Такъ  какъ  братія  си- 
дѣла кругомъ  него,  то  онъ,  сложивъ,  по  своему  обычаю,  руки  кре- 
стообразно, простеръ  ихъ  надъ  ними  и благословилъ  всѣхъ  братьевъ, 
присутстовавшихъ  и отсутствовавшихъ.  Сверхъ  того,  онъ  сказалъ: 
Живите,  братіе,  въ  страхѣ  Божіемъ  и пребывайте  въ  немъ  всегда. 
Скоро  и близко  наступаютъ  для  васъ  испытаніе  и искушеніе;  бла- 
женны, которые  устоятъ  въ  томъ,  чѣмъ  начали.  Я же  отхожу  къ 
Отцу,  милости  котораго  васъ  ввѣряю.  Затѣмъ  онъ  повелѣлъ  при- 
нести евангеліе  и читать  благовѣстіе  отъ  Іоанна,  со  стиха:  За  день 
до  праздника  Пасхи.  Самъ  же,  насколько  могъ,  началъ  псаломъ: 
Гласомъ  моимъ  ко  Господу  воззвахъ,  и довелъ  его  до  конца... 
Когда  всѣ  таинства  были  надъ  нимъ  совершены,  отрѣшенная  отъ 
плоти  святѣйшая  душа  его  погрузилась  въ  безконечіе  божествен- 


30 


М.  П.  СОЛОВЬЕВА, 


ной  славы,  и блаженный  мужъ  почилъ  о Господѣ.  Нѣкто  изъ  бра- 
тіи и учениковъ  его  видѣлъ,  какъ  душа  его,  въ  видѣ  блистающей 
звѣзды,  неслась  въ  небо  на  бѣломъ  облакѣ».  Джотто,  въ  ассиз- 
скомъ храмѣ,  положилъ  начало  композиціи,  которая,  въ  оконча- 
тельной своей  формѣ,  въ  капеллѣ  Барди,  стала  канономъ  для  его 
знаменитыхъ  преемниковъ.  Въ  Ассизи,  на  первомъ  планѣ  фрески 
лежитъ  усопшій.  Около  его  тѣла  стоятъ  на  колѣняхъ  и сидятъ 
монахи.  Одинъ  цѣлуетъ  руку  усопшаго,  другой  лобзаетъ  его  ноги, 
иные  закрываютъ  себѣ  лицо,  а одинъ  смотритъ  вверхъ  и видитъ 
поясное  изображеніе  Франциска,  въ  круглой  мандорлѣ  несомаго 
десятью  ангелами.  На  среднемъ  планѣ,  между  двумя  монахами  съ  фа- 
келами, стоитъ  .священникъ,  держащій  книгу  и кропило,  и прислуж- 
никъ со  святой  водой.  Множество  монаховъ  окружаетъ  ихъ.  Изъ 
сказаннаго  видно,  что  Джотто,  въ  этой  фрескѣ,  не  могъ  еще  въ 
достаточной  степени  освободиться  отъ  вліянія  византійскихъ  ком- 
позицій такого  рода,  извѣстныхъ,  напр.,  въ  изображеніи  Успенія 
Богоматери,  всему  христіанскому  міру.  Смертный  одръ  на  пер- 
вомъ планѣ  и прославленіе  души  надъ  нимъ  остались  основными 
чертами  такихъ  изображеній.  Сохраняя  ихъ,  Джотто  долженъ  былъ 
обратить  особенное  вниманіе  на  разработку  положеній  прочихъ 
присутствующихъ  лицъ.  Но  въ  Ассизи  онъ  не  могъ  отрѣшиться 
отъ  безжизненной  скученности  фигуръ  на  второмъ  планѣ,  не  успѣлъ 
индивидуализировать  проявленія  чувства  скорби,  создавъ  имъ  ка- 
кой-нибудь явственный  контрастъ.  Фреска  въ  капеллѣ  Барди  свидѣ- 
тельствуетъ о прогрессивномъ  движеніи  творчества  Джотто.  Тамъ 
онъ  усложнилъ  сюжетъ,  введя  въ  него  обращеніе  рыцаря  Іеро- 
нима, и сопоставилъ  торжественное  спокойствіе  служителей  алтаря, 
совершающихъ  литію,  съ  неутѣшною  скорбью  монаховъ,  оплаки- 
вающихъ своего  отца.  Въ  головахъ  и у ногъ  усопшаго  стоятъ  симме- 
трически по  три  духовныхъ  особы,  въ  длинныхъ  и широкихъ  альбахъ 
(бѣлыхъ  подризникахъ);  одинъ  читаетъ  книгу,  другой,  у ногъ,  дер- 
житъ хоругвь.  За  хоругвію  стоятъ  монахи  со  свѣчами,  а за  служа- 
щимъ священникомъ — двое  мірянъ.  На  среднемъ  планѣ — восемь  мо- 
наховъ въ  разныхъ  позахъ:  одинъ  вглядывается  въ  черты  покой- 
ика,  какъ-бы  не  имѣя  силъ  оторваться  отъ  нихъ,  какъ-бы  желая 
въ  послѣдній  разъ  наглядѣться  на  него  и навсегда  сохранить  воспо- 
минаніе объ  этомъ  послѣднемъ  часѣ;  другой  цѣлуетъ  руку  усоп- 
шему; третій,  въ  сильнѣйшей  печали,  обычнымъ  у Джотто  жестомъ 
поднимаетъ  руки  ладонями  впередъ;  еще  трое  скорбятъ  тихо, 
смотря  на  умершаго.  Наконецъ,  позади  всѣхъ,  одинъ  инокъ,  вспле- 
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снувъ  руками,  пораженъ  видѣніемъ  вознесенія  Франциска.  Новымъ 
является  эпизодъ  съ  Іеронимомъ,  который  вкладываетъ  перстъ 
въ  боковую  язву  Франциска  и осязательно  убѣждается  въ  чуде- 
сныхъ стигматахъ.  Іеронимъ  написанъ  колѣнопреклоненнымъ,  спи- 
ною къ  зрителю.  Сокративъ  въ  этой  фрескѣ  число  дѣйствующихъ 
лицъ,  Джотто  инстиктивно  стремился  къ  устраненію  яруснаго  ра- 
спредѣленія толпы  на  заднемъ  планѣ,  изокефальности,  т.-е.  распо- 
ложенія головъ  на  одной  линіи.  Общая  линія  композиціи,  чрезъ 
повышеніе  и пониженіе  фигуръ,  пріобрѣла  разнообразіе  и красоту. 
Выраженіе  скорби,  олицетворенной  различно  въ  немногихъ  мона- 
хахъ, стало  характернѣе  Наконецъ,  онъ  нашелъ  возможность  въ 
этой  сокращенной  композиціи  воспользоваться  принципомъ  взаимно 
выдѣляющихъ  другъ  друга  противоположностей,  сопоставивъ  бѣ- 
лое, сдержанно-спокойно  служащее  духовенство  и мірянъ,  поч- 
тительно присутствующихъ  при  литіи,  съ  изліяніямъ  скорби  осиро- 
тѣвшихъ монаховъ.  Ничего  существеннаго  ни  прибавить,  ни  уба- 
вить въ  этой  превосходной  композиціи  было  нельзя.  Самъ  Гирлан- 
дайо, только  въ  архитектурѣ,  да  слегка  въ  костюмахъ,  позволилъ 
себѣ  отступить  отъ  старой  фрески  Джотто,  воспроизведя  всю 
остальную  композицію  съ  тѣмъ  благоговѣйнымъ  почтеніемъ,  ко- 
торое съ  такимъ  удовольствіемъ  замѣчаемъ  мы  въ  отношеніяхъ 
великихъ  артистовъ  Италіи  къ  трудамъ  своихъ  предшественниковъ 
и учителей,  и съ  тѣмъ  мудрымъ  воздержаніемъ  отъ  искушенія 
блеснуть  новизной  во  что  бы  ни  стало  и чаще  всего  въ  ущербъ 
искуству. 

2і ) Видѣніе  Августина  и епископа  ассизскаго.  «Въ  Терра-ди- 
Лаворо  былъ  въ  то  время  братъ  Августинъ,  мужъ  святой  жизни  и 
праведный;  достигнувъ  смертнаго  часа  и утративъ  уже  даръ  слова, 
онъ  внезапно,  во  всеуслышаніе  присутствующихъ,  воскликнулъ: 
Подожди  меня,  отче,  подожди  меня!  Я сейчасъ  иду  за  тобой.  И 
когда  братія  спрашивала  его  съ  великимъ  удивленіемъ,  онъ  бодро 
отвѣтилъ:  Развѣ  не  видите  вы,  какъ  нашъ  отецъ,  Францискъ,  во- 
сходитъ на  небо?  И въ  тотъ  часъ  душа  его,  покинувъ  тѣло,  послѣ- 
довала за  святымъ  отпемъ...  Епископъ  города  Ассизи  находился  на 
полпути  въ  часовнѣ  арх.  Михаила,  на  горѣ  Гарганской.  Ночью  ему 
явился  св.  Францискъ  и сказалъ:  Вотъ,  я оставляю  міръ  и восхожу  на 
небо.  Вставши  рано,  епископъ  разсказалъ  о видѣніи  своимъ  спутни- 
камъ и,  возвратившись  въ  Ассизи,  удостовѣрился,  что  святой  отдалъ 
душу  Богу  въ  тотъ  самый  часъ,  когда  явился  ему».  Оба  происше- 
ствія Джотто  долженъ  былъ  представить  на  одной  фрескѣ,  и то,  пе- 
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редъ  чѣмъ  не  затруднялись  ни  византійскіе  живописцы,  ни  запад- 
ные миніатюристы  прежняго  времени,  было,  конечно,  досаднымъ 
затрудненіемъ  для  художника,  стремившагося  къ  натуралистической 
ясности  и простотѣ.  Неудобство  заключалось  еще  въ  томъ,  что 
Францискъ  неодинако  представляется  Августину  и епископу.  Джотто 
разрѣшилъ  вопросъ  смѣло  и просто.  Вопервыхъ,  онъ  соединилъ 
внутренне  эти  два  изображенія  съ  предыдущей  фреской:  Августинъ 
и епископъ  видятъ  того  же  Франциска,  который  въ  картинѣ  по- 
гребенія является  монаху.  Джотто  былъ  правъ  въ  этомъ  способѣ 
даже  и исторически:  восшествіе  на  небо  было  одно  и одновременно 
для  инока,  епископа  и Августина.  Эту  одновременность  живопи- 
сецъ могъ  выразить  несравненно  лучше,  нежели  писатель.  За- 
тѣмъ, два  эпизода  были  объединены  одной  постройкой.  Въ  перед- 
ней части,  Августинъ  быстро  поднялся  на  ложѣ  и простираетъ  руки, 
призывая  Франциска.  Это— лучшая  фигура  фрески  и одно  изъ  удач- 
нѣйшихъ созданій  Джотто.  Порывъ  умирающаго  къ  отходящему 
отцу  схваченъ  и переданъ  простыми  и въ  высшей  степени  выра- 
зительными чертами.  Среди  монаховъ,  одинъ,  прикрывая  глаза  ру- 
кою, смотритъ  по  направленію  рукъ  Августина,  другой  вопросительно 
относится  къ  первому,  а въ  глубинѣ  видна  группа  недоумѣваю- 
щихъ иноковъ.  Слѣва,  на  отодвинутомъ  въ  глубину  планѣ,  спитъ 
епископъ  въ  горницѣ,  убранной  коврами.  Джотто,  очевидно,  не  на- 
шелъ возможности  разъяснить  образно,  что  спящему  также  является 
св.  Францискъ.  Епископъ  уединенъ  отъ  оживленной  сцены,  происхо- 
дящей у Августина.  Не  смотря  на  этотъ  недостатокъ,  разсматриваемая 
фреска  принадлежитъ  къ  лучшимъ  и несомнѣннымъ  произведеніямъ 
генія  Джотто.  Въ  капеллѣ  Барди,  Джотто  опять  работалъ  надъ 
этимъ  сюжетомъ,  но  тамошняя  фреска  значительно  уступаетъ  этой 
юношеской  картинѣ.  Въ  капеллѣ,  близъ  спящаго  епископа  си- 
дятъ двое  слугъ.  Францискъ  является  ему  на  фрескѣ.  Августинъ 
колѣнопреклоненный  молится  спокойно.  Оба  изображенія  лишены 
одушевленія,  какимъ  они  проникнуты  въ  циклической  стѣнописи 
въ  Ассизи. 

22)  Обращеніе  Іеронима.  Продолжая  повѣствованіе  о непрерыв- 
номъ рядѣ  чудесъ,  сопровождавшихъ  преставленіе  св.  Франциска, 
Бонавентура  пишетъ  такъ:  «Всѣмъ  жителямъ  Ассизи,  пришедшимъ 
въ  обитель,  разрѣшено  было  видѣть  и лобызать  тѣ  священные 
стигматы.  Но  между  ними,  одинъ  дворянинъ,  мудрый  и ученый 
Іеронимъ,  мужъ  славный  и знаменитый,  сомнѣвался  о язвахъ,  такъ 
чудесно  появившихся,  не  вѣровалъ,  какъ  Ѳома,  собственноручно, 
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въ  присутствіи  братіи  и народа,  подвигалъ  гвозди  и ощупывалъ  рану, 
и когда  прикоснулся  къ  симъ  знакамъ  Христовыхъ  язвъ,  всякое 
сомнѣніе  исчезло  изъ  души  у него  и у остальныхъ,  и самъ  сталъ 
правдивымъ  свидѣтелемъ  этого  факта,  тѣлесно  доказаннаго.  Бра- 
тія и сыны,  созванные  къ  кончинѣ  отца,  бодрствовали  всю  ночь, 
воспѣвая  хвалебныя  пѣсни,  и,  казалось,  что  это  было  не  похоронное 
бдѣніе,  но  ангельская  стража».  По  существу,  эта  фреска  должна 
была  походить  на  картину  преставленія.  Отличіе  ея  въ  томъ,  что 
мірянамъ  здѣсь  отведено  болѣе  мѣста.  Между  народомъ,  на  пер- 
вомъ планѣ,  справа,  стоятъ  два  воина,  съ  небольшими  остроконеч- 
ными щитами.  Посреди  фрески,  стоя  на  колѣняхъ,  Іеронимъ,  въ 
широкой  одеждѣ  съ  длиннымъ  отложнымъ  воротникомъ,  снявъ 
верхнюю  шапку,  внимательно  ощупываетъ  рану  на  боку.  Священ- 
нослужители въ  бѣлыхъ  одеждахъ  преобладаютъ  надъ  монахами. 
Дѣйствіе  происходитъ  въ  церкви,  на  поперечной  стропилѣ  кото- 
рой стоятъ  наклонно:  образъ  Божіей  Матери  въ  пятиугольной 
рамѣ,  Распятіе  съ  изображеніями  Богоматери,  Іоанна,  Бога  Отца 
и,  вѣроятно,  праздниковъ  на  уширенной  поверхности  средины  кре- 
ста, и арх.  Михаила,  вырѣзаннаго  изъ  доски;  между  образами  за- 
мѣтны лампады.  Вѣроятно,  Джотто  изобразилъ  здѣсь  внутренность 
излюбленной  Францискомъ  маленькой  церкви  Порціункулы.  Напол- 
нивъ картину  множествомъ  лицъ,  онъ,  какъ  и въ  преставленіи, 
не  могъ  уже  успѣть  достигнуть  детальной  разработки  данной 
тэмы.  Одинъ  Іеронимъ  соотвѣтствуетъ  вполнѣ  своей  роли  въ  ле- 
гендѣ. 

23)  Тѣло  Франциска  въ  С.  Даміано.  «Наступило  утро,  и со- 
бравшіяся толпы  народа  взяли  зеленыя  вѣтви  и свѣчи,  и понесли 
святое  тѣло,  при  пѣніи  гимновъ,  въ  Ассизи.  Когда  проходили  мимо 
цервкви  С.  Даміано,  гдѣ  тогда  пребывала  съ  дѣвами  въ  затворѣ 
св.  Клара,  нынѣ  вознесшаяся  на  небеса,  то  пріостановились  тамъ, 
предложивъ  затворницамъ  проститься  и приложиться  къ  святому 
тѣлу,  украшенному  райскими  перлами».  Джотто  былъ  единственный 
художникъ,  изобразившій  эту  сцену.  Фреска,  отчасти  попорчен- 
ная, по  мнѣнію  г.  Тоде,  составляетъ  лучшее  произведеніе  изъ 
всѣхъ  юношескихъ  фресокъ  художника  Событіе  представлено 
такимъ  образомъ:  знатные  горожане  Ассизи  только-что  опустили 
на  землю  носилки  съ  тѣломъ,  у входа  изящной  церкви.  Юныя, 
красивыя  отшельницы  выходятъ  дать  послѣднее  цѣлованіе  своему 
возлюбленному  духовному  отцу.  Впереди  всѣхъ  наклонилась  надъ 
усопшимъ  сама  Клара,  вперивъ  свои  взоры  въ  незабвенныя  черты 
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лица,  приподнимая  правою  рукою  голову  усопшаго,  а лѣвою  при- 
касаясь къ  язвѣ  на  его  боку.  Подлѣ  нея,  монахиня,  опустившись 
на  колѣни,  цѣлуетъ  ему  руку.  Третья  прильнула  устами  къ  язвѣ 
на  ногѣ.  Семь  другихъ  съ  плачемъ  тѣснятся  у выхода  изъ  церкви, 
какъ  испуганныя  горлицы.  Съ  лѣвой  стороны,  толпятся  народъ  и 
монахи  со  свѣчами,  свѣтъ  которыхъ  падаетъ  на  церковь.  Одинъ 
ребенокъ,  сидя  на  деревѣ,  ломаетъ  вѣтви.  Не  могли  быть  изобра- 
жены проще  и выразительнѣе  безмолвное  горе  и чистая  любовь 
этихъ  дѣвъ,  посвятившихъ  себя  Богу.  У нихъ  еще  нѣтъ  словъ, 
чтобы  высказать  свою  скорбь;  только  взоры,  прикованные  къ  усоп- 
шему, говорятъ  объ  ихъ  взволнованныхъ  чувствахъ:  пройдетъ  это 
подавляющее,  первое  впечатлѣніе,  и онѣ  оплачутъ  Франциска  нѣж- 
ными и жалобными  причитаніями,  которыя  влагаетъ  въ  ихъ  уста 
Бонавентура. 

24)  Канонизація.  Эта  фреска  на-половину  разрушена.  За- 
мѣтны на  ней  папа  на  каѳедрѣ,  саркофагъ  и слѣды  группъ  муж- 
чинъ и женщинъ  въ  различныхъ  отношеніяхъ  къ  событію. 

25)  Видѣніе  Григорія  IX.  По  времени,  видѣніе  должно  было 
предшествовать  канонизаціи,  но  такъ  какъ  у Бонавентуры  оно  раз- 
сказано позже,  то  и художникъ  помѣстилъ  свою  картину  послѣ 
изображающей  канонизацію.  «Блаженной  памяти  папа  Григорій  IX, 
которому  святой  мужъ  предсказалъ  вступленіе  на  папскій  престолъ, 
приступая  къ  причисленію  знаменоносца  креста  къ  лику  святыхъ, 
имѣлъ  сомнѣніе  въ  сердцѣ  относительно  раны  на  боку.  Тогда, 
какъ  потомъ  со  слезами  повѣдалъ  самъ  святитель,  ночью  явился 
къ  нему  въ  сновидѣніи  блаженный  Францискъ,  съ  строгимъ  ви- 
домъ приподнялъ  правую  руку  и потребовалъ  чашу  для  принятія 
крови,  струившейся  изъ  его  раны.  Папа  въ  сновидѣніи  подалъ  чашу, 
и она  наполнилась  кровью.  Съ  того  времени  папа  почуствовалъ 
глубокое  почтеніе  къ  симъ  язвамъ  и не  могъ  терпѣть,  когда  кто- 
либо  рѣшался  выражать  сомнѣніе  въ  чудесномъ  существѣ  этихъ 
блистающихъ  и священныхъ  знаковъ».  На  фрескѣ  Джотто,  папа, 
спящій  подъ  богатымъ  балдахиномъ  въ  палатѣ,  убранной  коврами, 
протягиваетъ  правою  рукою  сосудъ  къ  Франциску,  который  от- 
крываетъ свой  уязвленный  бокъ.  Самое  интересное  въ  картинѣ  — 
четыре  прислужника:  первый,  съ  крестомъ  Іоанна  Іерусалимскаго 
на  плечѣ,  молится  по  четкамъ,  другой  спитъ,  но  два  среднихъ  чув- 
ствуютъ, что  происходитъ  нѣчто  сверхъестественное  и трепетно 
прислушиваются.  Это  — обычный,  чрезвычайно  художественный 
пріемъ  Джотто  изображать  незримость  сверхъестественнаго  явленія 
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образами  лицъ,  невидящихъ  его,  но  чувствующихъ  нѣчто  незримое 
и необычайное.  Этой  черты,  конечно,  нѣтъ  въ  текстѣ  легенды. 

2 6)  Изцѣленіе  жителя  Илерды.  Тяжело  раненый  каталонецъ, 
бывшій  при  смерти,  воззвалъ  къ  св.  Франциску.  Святой  явился 
ночью,  помазалъ  ему  раны,  причемъ  страждущій  ощутилъ  стигматы, 
и исцѣлилъ  его.  Джотто  драматически  сопоставилъ  безсиліе  чело- 
вѣческой науки  и чудотворную  небесную  помощь.  Двѣ  женщины, 
на  порогѣ  комнаты,  обращаются  къ  врачу,  стоящему  внѣ  ея;  но 
тотъ,  жестомъ  руки,  выражаетъ  безнадежность  паціента.  Въ  ком- 
натѣ же  совершается  чудо.  Больной  лежитъ,  безсильно  свѣсивъ 
уцѣлѣвшую  руку.  Францискъ  является  въ  сопровожденіи  двухъ 
ангеловъ  съ  цѣлебною  мазью  и прикасается  къ  ранѣ,  зіяющей  на 
боку  больнаго.  Ангелами,  о которыхъ  не  упоминаетъ  Бонавентура, 
Джотто  даетъ  знать,  что  Францискъ  сошелъ  съ  небесъ. 

27)  Исповѣдь  воскресшаго  отъ  смерти.  «Близъ  Беневента — 
разсказываетъ  Бонавентура — жила  женщина,  особливо  чтившая  св. 
Франциска,  и умерла.  Когда  ночью  надъ  ея  тѣломъ  служили  па- 
нихиду, умершая  внезапно  поднялась  и позвала  духовника.  Она 
умерла,  не  принесши  полнаго  покаянія  на  исповѣди,  и ее  ожидала 
кара,  но  св.  Францискъ  возвратилъ  душу  ея  въ  тѣло  и далъ  воз- 
можность очистить  себя  покаяніемъ  вполнѣ.  Исповѣдавшись,  она 
умерла  въ  мирѣ».  Даже  Джотто  не  могъ  совладѣть  съ  такой,  плохо 
поддающейся  образному  пересказу,  легендой.  Въ  рисункѣ  замѣтенъ 
нѣкоторый  маньеризмъ,  выражающійся  въ  чрезмѣрномъ  удлинненіи 
фигуръ  и проявляющійся  опять  въ  слѣдующей  фрескѣ. 

28)  Освобожденіе  еретика  Петра.  «При  Григоріи  IX,  тибурскій 
епископъ,  посадилъ  въ  заточеніе  нѣкоего  Петра,  обвиненнаго  въ 
ереси,  и держалъ  его  въ  темнотѣ  и тѣснотѣ.  Когда  же  Петръ, 
одумавшись,  отказался  отъ  заблужденій  и поручилъ  себя  св.  Фран- 
циску, Богъ  смиловался  надъ  нимъ.  Наканунѣ  своего  праздника, 
въ  сумерки,  сошелъ  св.  Францискъ  въ  темницу  и,  кликнувъ  Петра, 
повелѣлъ  ему  встать.  Тотъ  же,  не  зная,  кто  зоветъ  его,  и ужас- 
нувшись, услыхалъ,  что  это — св.  Францискъ.  Силою  явленія  рас- 
пались оковы  на  членахъ  Петра,  двери  сорвались  съ  петель,  и 
открылся  свободный  путь.  Но  узникъ  такъ  испугался,  что,  не  ду- 
мая о бѣгствѣ,  поднялъ  своимъ  крикомъ  всю  стражу,  на  ноги. 
Стражи  побѣжали  къ  епискому,  и святитель,  освѣдомившись  о 
бывшемъ,  поспѣшилъ  къ  темницѣ  и,  усматривая  въ  семъ  силу 
Божію,  принесъ  молитву.  Оковы  были  показаны  папѣ  и карди- 
наламъ, и тѣ,  удивясь  премного  событію,  возблагодарили  Бога». 
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Этимъ  чудомъ  заканчивается  циклъ  изображеній  въ  верхней 
церкви  св.  Франциска  въ  Ассизи.  Бонавентура  говоритъ  о темнотѣ 
тюрьмы  и о томъ,  что  узникъ  слышалъ  только  голосъ.  Джотто, 
не  отклоняясь  безъ  крайней  нужды  отъ  житія,  беретъ  второй  мо- 
ментъ— выходъ  узника  изъ  тюрьмы  и молитву  епискойа.  Изъ  круг- 
лой башни,  на  которой  возвышается  массивный  столбъ,  украшен- 
ный винтовымъ  барельефомъ,  какъ  Траянова  колонна,  поспѣшно 
выходитъ  узникъ,  протягивая  ножныя  кандалы  къ  епископу,  кото- 
рый, склонивъ  колѣна,  молитвенно  воздѣваетъ  свои  руки.  Нѣ- 
сколько отступя,  стоятъ  за  нимъ:  діаконъ,  въ  узорчатомъ  сти- 
харѣ, съ  ораремъ,  держа  архіерейскій  жезлъ,  и священникъ  въ 
альбѣ,  жестомъ  рукъ  выражающій  на  языкѣ  Джотто  (т.  е.  поднимая 
ладони)  крайнее  удивленіе:  онъ  видитъ  восхожденіе  св.  Франциска 
на  небо.  Этого  не  замѣчаютъ  трое  другихъ  клириковъ.  Позади 
нихъ  стоитъ  высокое  зданіе,  съ  башней.  Античные  мотивы  въ 
архитектурѣ  указываютъ  на  Римъ,  гдѣ  совершилось  событіе. 
Невозможно  было  обдуманнѣе  и удачнѣе,  при  изображеніи  ле- 
генды, избрать  моментъ  и обработать  его.  Здѣсь — все  наглядно: 
и чудотвореніе  святаго,  и результаты  его — освобожденіе  узника  и 
признаніе  освобожденія  чудомъ  Божіимъ.  Главная  группа  составлена 
съ  полнымъ  пониманіемъ  красоты  линіи,  общей  для  всей  композиціи. 
Епископъ,  два  воина  и наклонившійся  узникъ  составляютъ  полу- 
овальную линію,  соединяющую  всѣ  четыре  фигуры  въ  легкую  и 
разнобразную  группу;  башня  со  столбомъ  придаетъ  группѣ  надле- 
жащую плотность.  Напротивъ,  пять  клириковъ  сочинены  поста- 
ринному,  изокефально,  и четыре  параллельные  яруса  задней  по- 
стройки еще  болѣе  усиливаютъ  массивность  группы,  хотя  Джотто 
и старался  смягчить  ее  удлинненіемъ  фигуръ. 


IV. 

Джотто  окончилъ  свою  работу  въ  Ассизи  въ  1296—1298  го- 
дахъ. Въ  1300  году,  молодой  художникъ,  по  приглашенію  высшаго 
духовенства,  уже  работаетъ  въ  Римѣ,  а потомъ  начинается  его  стран- 
ничество по  Италіи,  начиная  съ  Неаполя  и кончая  богатыми  городами 
верхней  Италіи.  Ассизскія  фрески  выдвинули  художника  на  пер- 
вый планъ.  Нѣсколько  лѣтъ  спустя,  его  другъ,  Данте,  съ  полнымъ 
основаніемъ  упоминаетъ,  что  поле  борьбы  за  первенство  осталось 
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за  Джотто,  который  шлетъ  съ  поля  вызовъ  побѣжденному 
Чимабуе. 

Мы  съ  подробностью  изложили  содержаніе  фресокъ  на  тэмы 
изъ  жизни  св.  Франциска,  написанныхъ  Джотто,  въ  виду  ихъ  перво- 
степенной важности  для  новаго  искуства.  Въ  исторіи  живописи  нѣтъ 
другаго  памятника,  въ  которомъ  все,  что  стало  не  только  отли- 
чіемъ отъ  умиравшаго  византійскаго  искуства,  но  и существеннымъ 
содержаніемъ  всей  новой  живописи,  равнаго  циклу  св.  Франциска, 
созданному  Джотто. 

Мы  уже  сказали,  что  художникъ,  приступая  къ  труду,  имѣлъ 
предъ  собою  сюжетъ  новый  и событія,  совершившіяся  почти  среди 
современниковъ.  Событія  такъ  напоминали  земную  жизнь  Іисуса 
Христа,  что,  среди  францисканцевъ,  исторія  св.  Франциска  составляла 
какъ-бы  новое  евангеліе  ихъ  ордена.  Восторженное  поклоненіе  свя- 
тому за  предѣлами  ордена  глубоко  укоренилось  въ  массѣ  италь- 
янскаго народа.  Для  живописца  не  было  древнихъ  обязательныхъ 
схемъ,  установленныя  композиціи  еще  не  существовали.  Художникъ 
былъ  свободенъ  въ  сочиненіи  картинъ.  Джотто  творилъ,  какъ  без- 
вѣстные сказатели  чудесъ,  какъ  безыменные  творцы  поэтическихъ 
народныхъ  легендъ,  принимая  Бонавентуру  только  какъ  сотрудника, 
дѣйствующаго  однако  на  иномъ  поприщѣ.  Событіе  стояло  оди- 
наково предъ  Джотто  и предъ  Бонавентурой,  но  каждый  изъ  нихъ 
пересказывалъ  его  посвоему:  Джотто — образами,  Бонавентура — сло- 
вами. Поэтому  Джотто,  не  стѣсняясь,  дополняетъ  легенду  Бона- 
вентуры  фигурами  и деталями,  о которыхъ  этотъ  писатель  умал- 
чиваетъ, но  которыя  необходимы  для  ясности  пластическаго  раз- 
сказа. Таковы — дѣти  съ  камнями,  прислужники  при  спящихъ,  ан- 
гелы, сопровождающіе  преставленнаго  Франциска,  замѣна  звѣзды 
Францискомъ,  явленіе  святаго  въ  чудѣ  съ  Петромъ.  Вездѣ,  гдѣ 
необходимо  дополнить  литературный  разсказъ,  Джотто  дѣлаетъ 
это  безъ  колебаній  и съ  великимъ  успѣхомъ.  Живопись  перестаетъ 
быть  служебной  иллюстраціей  книги,  освобождается  и становится 
самостоятельнымъ  и самодовлѣющимъ  средствомъ  выраженія  чело- 
вѣческаго духа. 

Происходитъ  переворотъ  и въ  способѣ  изображенія  событій. 
Многоличныя  картины  до  Джотто  соединяли  нѣсколько  эпизо- 
довъ въ  одну  картину:  такъ  это  дѣлалось  на  барельефахъ  Тра- 
яновой  колонны,  на  древнихъ  саркофагахъ,  или  въ  мозаикахъ 
св.  Марка  и въ  Торчелло.  Джотто  ставитъ  обязательнымъ  прави- 
ломъ выдѣлять  отдѣльный  эпизодъ  въ  особую  картину,  и отсту- 
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пленія  отъ  этого  правила  у него  крайне  рѣдки  и находятся  только 
во  фрескахъ  св.  Франциска.  Упростивъ  сюжетъ,  онъ  старается 
выразить  его  повозможности  наименьшимъ  количествомъ  фи- 
гуръ, которыя  размѣщаются  просторно,  даютъ  возможность  и 
даже  дѣлаютъ  необходимымъ  изобразить  сцену,  пейзажъ,  высокое 
небо.  Является  запросъ  на  линейную  и воздушную  перспективу. 
Самъ  Джотто  дѣлаетъ  попытки  перспективно  писать  внутренность 
зданій.  Всѣ  эти  зданія — уже  не  шаблонныя  аркады  византинистовъ, 
но  живыя  воспроизведенія  тогдашней  южной  готики. 

Просторное  расположеніе  фигуръ  ведетъ  Джотто  къ  группи- 
ровкѣ. Онъ  уже  чувствуетъ  недостаточность  однолинейнаго  рас- 
положенія фигуръ  на  одномъ  и томъ  же  планѣ.  Общая  линія 
композиціи  пріобрѣтаетъ  у него  разнообразіе,  гибкость,  волно- 
образность; у него  уже  встрѣчаемъ  мы  ту  наклонную  пирамидаль- 
ность  главной  группы,  которая  потомъ  сдѣлалась  закономъ  пласти- 
ческой композиціи  (чудо  съ  Петромъ  еретикомъ),  причемъ,  для  дости- 
женія цѣли,  онъ  искусно  пользуется  не  только  различными  позами 
людей,  но  и архитектурными  деталями. 

Джотто  долженъ  былъ  прославлять  святаго  почти  современ- 
наго, многимъ  извѣстнаго  вживѣ,  увѣковѣченнаго  портретами. 
Онъ  долженъ  былъ  имѣть  въ  виду  не  схематическія  кальки,  но 
людей  съ  плотью  и кровью,  и потому  обратиться  къ  окружающей 
дѣйствительности.  Его  фигуры — типы,  но  типы,  собранные  имъ 
въ  окрестностяхъ  Ассизи  и Флоренціи.  Не  было  мѣста  жесткимъ  и 
мелкимъ  складкамъ  византійскихъ  иконныхъ  одѣяній,  потому  что 
эти  типы  носили  свое,  итальянское  платье,  иначе  сидѣвшее,  иначе 
сгибавшееся  въ  складки.  Здѣсь  опять  требовалось  наблюденіе  живой 
дѣйствительности.  Костюмъ,  типъ,  бытовыя  подробности,  обяза- 
тельно навязывались  самимъ  сюжетомъ.  Геніальность  молодаго  ар- 
тиста выказалась  и въ  томъ,  что  онъ  смѣло  и просто  пошелъ  на 
встрѣчу  своей  задачѣ  и тѣмъ  вывелъ  искуство  на  новый  путь. 

Самостоятельно,  нелитературно  отнесясь  къ  своей  задачѣ, 
Джотто  выдѣлилъ  изъ  разсказовъ  пластическій  художественный 
элементъ  и тѣмъ  самымъ  предоставилъ  живописцу  право  посвоему 
истолковывать  событіе.  Какъ  литераторъ  соединяетъ  подробности 
около  главной  идеи,  такъ  и Джотто  передаетъ  не  детали,  не  от- 
дѣльныя дѣйствія,  но  самый  духъ  разсказа.  У него  есть  свой  ду- 
ховный центръ,  который  объединяетъ  фреску  и даетъ  назиданіе 
зрителю.  Кромѣ  естественной  зависимости  всѣхъ  дѣйствующихъ 
лицъ  отъ  главной  фигуры,  Джотто  нерѣдко  пользуется  сопоста- 


джотто  ди-бондоне.  39 
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вленіемъ  противоположностей.  Смиреніе  Франциска  оттѣняется  гнѣ- 
вомъ отца,  сочувствіемъ  епископа,  наглостью  дѣтей.  Житіе  пріобрѣ- 
таетъ интересъ  драматическаго  дѣйствія.  Драматизмъ,  проглянувшій 
уже  въ  Распятіи  Чимабуе,  становится  характерной  чертой  всей  жи- 
вописи Джотто.  Въ  этомъ  отношеніи,  его  приравниваютъ  къ  Данте. 
Но  драматизмъ  основанъ  на  психологіи  и на  характерахъ.  Въ  жи- 
вописи явилось  необходимымъ  наглядно,  положеніемъ  тѣла,  дви- 
женіемъ рукъ,  игрой  личныхъ  мускуловъ,  выражать  душевныя  со- 
стоянія и въ  лицѣ  выражать  характерность.  Джотто  понимаетъ  это, 
какъ  Данте,  и вводитъ  въ  свои  картины  разнообразныя  движенія, 
о которыхъ  и не  помышляли  византинисты.  Изображеніе  характер- 
ныхъ индивидуальностей  становится  главнымъ  лозунгомъ  кватро- 
чентистовъ. 

Но  душу  живописи  составляетъ  идея  прекраснаго,  а не  одно 
соотвѣтствіе  между  замысломъ  и исполненіемъ.  Джотто  наблюдаетъ 
жизнь,  пользуется  ею,  вводя  ее  на  смѣну  старымъ  схемамъ,  но  въ 
то  же  время  начинаетъ  въ  массѣ  матеріаловъ  собирать  крупинки 
высшей  красоты  и создавать  при  ихъ  помощи  идеалъ  красоты.  Пред- 
чувствіе новаго  идеала  было  и въ  Чимабуе,  и въ  Дуччо  Сьенскомъ 
(ангелы).  Уже  и въ  ихъ  типахъ  сказывается  нѣчто  новое,  мечта- 
тельное и меланхолическое,  свойственное  поэтическимъ  женскимъ 
типамъ  Божественной  Комедіи.  Джотто  идетъ  еще  далѣе.  Возвы- 
шенный идеалъ  женской  красоты  онъ  ищетъ  не  въ  древнихъ 
отголоскахъ  эллинской  скульптуры,  но  въ  той  же  дѣйствитель- 
ности, воспріемлющей  въ  себя  порознь  отдѣльные  лучи  неземнаго 
идеала. 

(Окончаніе  будетъ). 
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Домонгольскій  періодъ. 


Статья  А.  М.  Павликова. 


I. 


ъ статьѣ,  подъ  заглавіемъ:  «Доисторическая  пора 
,аГ  искуства  на  почвѣ  Россіи»  1),  мы  старались 
вкратцѣ  изложить  тѣ  свѣдѣнія,  которыя  не- 
обходимы для  предпринятаго  нами  дальнѣйшаго 
обзора  русскихъ  художественныхъ  древностей.  Статья 
эта  была  подготовительной,  какъ-бы  вступленіемъ  ко 
всему  тому,  о чемъ  мы  будемъ  говорить  теперь,  по 
возможности  не  отступая  отъ  программы,  объясненной 
нами  въ  замѣткѣ:  «О  планѣ  исторіи  архитектуры  въ 
Россіи»  2). 

Въ  нашей  исторіи,  подъ  періодомъ  домонгольскаго 
ига,  разумѣется  время  отъ  начала  образованія  славян- 
скаго союза  подъ  властью  призванныхъ  въ  IX  вѣкѣ 


')  См.  Вѣстникъ  изящныхъ  искуствъ  за  1887  г.,  выпускъ  і-й. 

2)  См.  Художественныя  Новости  за  1 886  г.,  № 23. 
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русскихъ  князей,  Рюрика,  Синеуса  и Трувора,  до  нашествія  мон- 
головъ въ  XIII  вѣкѣ.  Этотъ  періодъ  ознаменованъ  весьма  важнымъ 
событіемъ — принятіемъ  Русью  христіанства  (въ  988  г.). 

Надо  полагать,  что  вѣра  Христова  была  и раньше  того  зна- 
чительно распространена  какъ  въ  самомъ  Кіевѣ,  такъ  и кругомъ 
него,  но  не  была  окончательно  упрочена.  Оффиціальное  ея  при- 
нятіе, какъ  полагаютъ,  совершилось  три  раза:  въ  первый  разъ, 
при  Аскольдѣ  и Дирѣ,  во  время  царствованія  въ  Царѣ-градѣ 
императора  Михаила  Ш-го  и патріаршества  Фотія  *),  и продолжа- 
лось до  взятія  Кіева  Олегомъ,  который  снова  возстановилъ  тамъ 
язычество.  Во  второй  разъ,  христіанство  сдѣлалось  оффиціальною 
религіею  Руси  при  великой  княгинѣ  Ольгѣ,  супругѣ  Игоря.  Какъ 
извѣстно,  она  ѣздила  въ  Царь-градъ,  приняла  тамъ  сама  крещеніе, 
а вслѣдъ  за  нею  крестились  и многіе.  Но  когда  ея  сынъ,  Свято- 
славъ, сдѣлался  правителемъ  страны,  язычество  снова  вступило  въ 
права  господства.  Не  смотря  на  всѣ  увѣщанія  своей  матери,  Свя- 
тославъ не  согласился  принять  крещеніе  и остался  язычникомъ. 
Великій  князь  Владиміръ  вначалѣ  былъ  сильнымъ  поборникомъ 
язычества,  ставитъ  новыхъ  идоловъ  и приноситъ  въ  ихъ  честь  че- 
ловѣческія жертвы,  но  впослѣдствіи,  обратившись  въ  христіанство, 
съ  такою  же  энергіей  сталъ  разрушать  языческія  капища  и жертвен- 
ники и вводить  по  всей  подвластной  ему  странѣ  вѣру  въ  истиннаго 
Бога. 

Не  станемъ  пересказывать  свидѣтельства  лѣтописцевъ  объ 
обстоятельствахъ,  сопровождавшихъ  великое  событіе,  со  времени 
котораго  исполняется  въ  настоящемъ  году  девятисотлѣтіе.  Считаемъ 
достаточнымъ  замѣтить,  что  послѣ  крещенія  Руси  при  Владимірѣ, 
частью  добровольнаго,  частью  насильственнаго,  христіанство  окон- 
чательно утвердилось  въ  странѣ,  и повсюду  стали  воздвигаться 
въ  ней  деревянные  и каменные  храмы  преимущественно  на  тѣхъ 
мѣстахъ,  гдѣ  предъ  тѣмъ  стояли' языческіе  идолы. 

Въ  то  время  постройки  на  Руси  производились  преимуще- 
ственно изъ  дерева,  и есть  основаніе  предполагать,  что  деревянное 
зодчество  стояло  тогда  на  значительной  степени  развитія,  такъ 
какъ  славяне  съ  давнихъ  поръ  слыли  хорошими  мастерами  дере- 
вяннаго дѣла.  Этому,  конечно,  немало  способствовало  обиліе  лѣса, 
которымъ  природа  надѣлила  русскую  землю.  Въ  пору  междоусобій 


')  См.  Исторія  христіанства  въ  Россіи  до  равноапостольнаго  князя  Владиміра,  Макарія,  архі- 
епископа Харьковскаго.  Спб.,  1 868  г.  стр.  209  и далѣе. 
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Святополка  съ  Ярославомъ,  въ  XI  вѣкѣ,  кіевляне  называютъ  новго- 
родцевъ плотниками  и кричатъ  имъ:  а вы  плотницы  сущи!  А по- 
ставимъ вы  хоромъ  рубити  нашимъ  *). 

Деревянныхъ  сооруженій  домонгольскаго  періода  для  насъ  не 
сохранилось,  и ихъ  можно  познавать  только  по  описаніямъ.  Каковы 
были  языческіе  храмы,  а равно  и гражданскія  сооруженія  на  Руси 
до  Владиміра,  мы  уже  указали  въ  концѣ  вышеупомянутой  статьи 
своей  о доисторической  порѣ  искуства  въ  Россіи,  что  было  сдѣ- 
лано нами  для  того,  дабы  имѣть  возможность  повести  теперь  не- 
прерывно разсказъ  о каменномъ  зодчествѣ. 

Мы  уже  видѣли,  что  это  зодчество  было  чужеземное  и имѣло 
мало  общаго  съ  русскимъ  искуствомъ,  начало  котораго  лежало 
не  въ  каменномъ,  а въ  деревянномъ  зодчествѣ. 

Въ  концѣ  обзора  о деревянныхъ  гражданскихъ  сооруженіяхъ, 
нами  было  указано  (стр.  314 — 315)  на  тождество  составныхъ  ча- 
стей гражданскихъ  зданій,  съ  древнѣйшаго  времени  до  XVI  и XVII  вѣ- 
ковъ. Теперь  мы  можемъ,  не  затрогивая  гражданскихъ  деревян- 
ныхъ сооруженій,  приступить  къ  описанію  церковной  каменной 
архитектуры  и довести  этотъ  разсказъ  до  болѣе  позднихъ  памятни- 
ковъ русской  архитектуры,  ■ въ  которыхъ  мы  встрѣтимся  вновь  съ 
формами  того  же  деревяннаго  зодчества,  о которомъ  уже  была 
ведена  нами  рѣчь. 

Позднѣйшая  русская  архитектура  составляетъ,  какъ  мы  видѣли, 
лишь  продолженіе  древняго  деревяннаго  исконнаго  русскаго  строи- 
тельства, которое  возникло  давно,  съ  тѣхъ  самыхъ  поръ,  какъ 
началась  Русь,  но  которое,  съ  торжествомъ  христіанства,  должно 
было,  при  постройкѣ  храмовъ,  временно  уступить  свое  мѣсто  ино- 
земному, византійскому  каменному  зодчеству.  Обездоленное  рус- 
ское исконное  искуство  сдѣлалось  тогда  достояніемъ  лишь  граж- 
данскаго быта. 

Съ  принятіемъ  христіанства,  къ  намъ  являются  греческіе  ма- 
стера. На  это  имѣемъ  указанія  въ  лѣтописяхъ,  напр.  2):  Въ  лѣто 
6501....  созда  Володимеръ  церковь  Пречистыя  Богородицы  камену  въ 
Кіевѣ  мастеры  греческыми. 

Съ  этого  времени  встрѣчаются  въ  лѣтописяхъ  частыя  указанія 
на  каменныя  церковныя  сооруженія,  равно  какъ  и на  гражданскія 
постройки  разнаго  рода.  Такъ  напр.,  въ  Лаврентьевской  лѣтописи 

')  Лѣтопись  Новгородскимъ  церквамъ  Божіимъ,  изданіе  Археографической  Коммисіи, 
Спб.  1879  г. 

а)  П.  С.  Р.  Л.,  т.  9,  стр.  57. 
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упоминается  ’),  что  при  княгинѣ  Ольгѣ  существовалъ  за  св.  Бого- 
родицей дворъ  теремной;  6ѣ  бо  тутъ  теремъ  каменъ.  Подъ  1090  го- 
домъ, говорится *  2),  что  Ефремъ  заложи  отъ  воротъ  и строеніе  бан- 
ное камено.  За  первые  годы  христіанства  въ  Россіи  говорится 
также  о каменныхъ  крѣпостяхъ;  напр.,  подъ  1044  годомъ  3),  упо- 
минается, что  князь  Ярославъ  на  весну  заложи  Новгородъ  и здѣла 
на  Софійской  сторонѣ  каменной  городъ ; подъ  1090  годомъ  4): 
Въ  се  же  лѣто  заложенъ  бысть  (Всеволодомъ)  городъ  Переяславль 
каменъ , а прежде  былъ  деревянъ,  и т.  д. 

Всѣ  эти  каменныя  сооруженія  воздвигались,  вѣроятно,  грече- 
скими мастерами  въ  ихъ  національномъ  стилѣ,  равно  какъ  и наши 
первыя  каменныя  церкви,  которыя,  какъ  увидимъ  ниже,  нерѣдко 
находились  въ  связи  съ  гражданскими  зданіями. 

Лѣтописи,  сверхъ  того,  иногда  приводятъ  имена  нашихъ  пер- 
выхъ зодчихъ.  Такъ,  напр.,  въ  Новгородской  третьей  лѣтописи 
(т.  з,  стр.  214,  изд.  1841  г.),  подъ  іі  19  годомъ,  говорится:  Въ  лѣто 
6627  велгікій  князь  Всеволодъ  Мстиславичъ  заложилъ  гцрковь  камен- 
ную въ  Великомъ  Новгородгъ на  память  св.  апостоловъ  Петра  и 

Павла ; а мастеръ  потрудился  Петръ.  Въ  Новгородской  4-й  (П.  С. 
Р.  Л.,  т.  4-й,  1848  г.,  стр.  1 8),  подъ  1 196  годомъ,  сказано:  Въ  лѣто 
6704  заложиша  гіерковъ  камену  святаго  Кирила  въ  монастырѣ  въ  Не- 
лѣзенѣ  Костянтинъ  и Дмитръ  братеники,  на  Лубяници;  а мастеръ 
бягие  съ  Лубянѣй  улица  Коровъ  Яковичъ.  Въ  Ипатьевской  лѣтописи 
(т.  2,  изд.  1843  г.,  стр.  152 — з),  подъ  1199  годомъ  сказано:  Въ  лѣто 
6707  благовгърный  князь  Рюрикъ....  заложи  стѣну  камену  подъ  цер- 

ковь  св.  Михаила  у Днѣпра,  иже  на  Выдобычгг гізобрѣте  бо  подобно 

дгълу  и художника  во  своихъ  си  пріятелехъ  инемемъ  Милонѣкъ,  Петръ 
же  по  крещенію. 

По  всей  вѣроятности,  русскіе  мастера  каменнаго  дѣла  были  въ 
то  время  простыми  подражателяли  пришлыхъ  къ  намъ  мастеровъ 
изъ  чужихъ  земель;  а что  такіе  являлись  не  только  изъ  Греціи, 
но  и изъ  другихъ  странъ,  на  то  указываетъ  Лаврентьевская  лѣто- 
пись (стр.  150),  въ  которой  говорится  о постройкѣ  церкви  св. 
Богородицы  во  г.  Владимірѣ  великимъ  княземъ  Андреемъ  Боголюб- 
скимъ:  Привидѣ  ему  Богъ  изъ  всѣхъ  земелъ  масгперы.  Подобное 
указаніе  находимъ  и въ  Тверской  лѣтописи,  стр.  2 3 3 , гдѣ  про  того 


')  п.  с.  Р.  Л.,  і,  23. 

а)  Сводная  лѣтопись,  составленная  по  всѣмъ  изданнымъ  спискамъ  Л.  И.  Лейбовичемъ. 

3)  Лѣтописецъ  новгородскимъ  церквамъ  Божіимъ,  изд.  Археографич.  Коммисіи,  Спб.,  1879. 

4)  Своди.  Лѣтоп.,  изд.  Лейбовичемъ,  см.  2. 
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же  князя  сказано:  церковь  сконча,  юже  бѣ  прежде  заложи  Юрій,  отецъ 
ею,  св.  Спаса  въ  Су  ждали  каменную ; по  вѣрѣ  6 о ею  приведе  ему  Богъ 
отъ  всѣхъ  земелъ  мастеры.  Въ  Волынской  лѣтописи,  стр.  486,  гово- 
рится, что,  при  обновленіи  Суздальскаго  собора,  епископъ  Іоаннъ 
не  искалъ  мастеровъ  отъ  нѣмцевъ  *),  а нашелъ  своихъ  отъ  клевретъ 
св.  Богородицы. 

Эти  выдержки  изъ  лѣтописей  показываютъ,  что  въ  періодъ 
домонгольскаго  ига  Русь  вызывала  себѣ  мастеровъ  не  изъ  одной 
Греціи,  но  также  и изъ  другихъ  странъ.  Отъ  нихъ  выучивались 
каменному  дѣлу  сами  русскіе. 


II. 

Чтобы  познакомиться  ближе  съ  нашими  древнѣйшими  храмами, 
разсмотримъ  нѣкоторые  изъ  нихъ.  Возьмемъ,  для  примѣра,  Спас- 
скій соборъ  въ  г.  Черниговѣ,  и изучимъ  его  съ  нѣкоторою  по- 
дробностью, такъ  какъ  это — одинъ  изъ  наиболѣе  древнихъ  памятни- 
ковъ русской  архитектуры,  сохранившихся  до  нашего  времени,  и 
притомъ  принадлежитъ  къ  наиболѣе  распространенному  типу  на- 
шихъ древнихъ  храмовъ.  Типъ  этотъ  мы  назовемъ  кубическимъ , 
потому  что  главная  масса  его,  если  не  принимать  въ  соображеніе 
главъ  алтаря,  близко  подходитъ  къ  формѣ  куба. 

Черниговскій  Спасскій  соборъ  заложенъ  сыномъ  Владиміра 
Святаго,  Мстиславомъ  Владиміровичемъ,  тмутараканскимъ  княземъ. 
Въ  какомъ  именно  году  происходила  закладка  — лѣтописи  точно 
не  указываютъ.  Въ  Тверской  лѣтописи,  о погребеніи  Мстислава  2) 
сказано:  «И  положиша  его  въ  Черниговѣ,  въ  святѣмъ  Спасѣ,  его 
же  самъ  заложилъ;  бѣ  воздѣлано  при  немъ  взвыше  яко  на  кони  до- 
сяч(и)  стоа,  т.-е.  при  немъ  соборъ  былъ  выведенъ  настолько,  что 
можно  было  достать  рукой,  стоя  на  лошади,  — стало  быть,  всего 
сажени  на  полторы.  Изъ  исторіи  извѣстно,  что  Черниговъ  нахо- 
дился подъ  властью  Мстислава  съ  1024 — 1036  г.  Въ  этомъ  пе- 
ріодѣ времени  особенно  важны  два  года:  1026— годъ  междоусоб- 
ной войны,  окончившейся  миромъ,  и 1031— годъ  возвращенія  го- 
родовъ Червонной  Руси.  Такъ  какъ  наши  древніе  князья  строили 
храмы  послѣ  какихъ-либо  важныхъ  событій,  по  обѣту,  то  осно- 


')  Извѣстно,  что  подъ  словомъ:  «нѣмецъ»,  наши  предки  разумѣли  не  только  германцевъ, 
но  и вообще  всякихъ  иностранцевъ. 
а)  П.  С.  Р.  Л.,  т.  XV,  стр.  146. 
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ваніе  Черниговскаго  собора  можно  отнести  къ  тому  или  къ  дру- 
гому изъ  вышеупомянутыхъ  выдающихся  историческихъ. моментовъ. 
Если  же  принять  во  вниманіе,  что  при  Мстиславѣ  соборъ  былъ 
выведенъ  не  больше  какъ  до  высоты  полуторыхъ  сажень  отъ 
земли,  то  надо  допустить,  что  1031  годъ  ближе  соотвѣтствуетъ 
времени  закладки  собора;  въ  противномъ  случаѣ,  Мстиславъ  успѣлъ 
бы  его  достроить  при  своей  жизни. 

Въ  сооруженіи  этого  храма,  вѣроятно,  участвовали  греки,  такъ 
какъ  изъ  его  описаній  *)  мы  узнаемъ,  что  на  одной  изъ  внутрен- 
нихъ мраморныхъ  колоннъ,  поддерживающихъ  боковые  хоры,  въ 
соборѣ  высѣчены  греческія  буквы  2.  что  составляетъ  510  и,  по 
всей  вѣроятности,  означаетъ  годъ  ихъ  изготовленія.  Приставивъ 
впереди  этого  числа  цифру  6,  тогда  нерѣдко  опускавшуюся  при 
означеніи  годовъ,  получимъ  6510  годъ,  или  1002  г.  по  Р.  X.  Ко- 
лонны сдѣланы  изъ  красноватаго  камня  и имѣли  желтыя  базы  и 
капители.  Соборъ  былъ  оконченъ  уже  по  смерти  Мстислава,  какъ 
думаютъ,  княземъ  Ярославомъ,  о которомъ  извѣстно,  что  онъ  лю- 
билъ строить  храмы,  и подъ  властью  котораго  Черниговъ  нахо- 
дился до  1034  года. 

Возлѣ  собора  стояла  башня,  сложенная  изъ  чередовавшихся 
рядовъ  кирпича  и дикаго  камня,  какъ  былъ  начатъ  и самый  со- 
боръ. Эта  башня  называлась  «краснымъ  теремомъ». 

Кромѣ  преданія,  свидѣтельствующаго  о томъ,  что  тутъ  же 
былъ  еще  дворецъ,  или  теремъ,  существованіе  этого  послѣдняго 
подтверждается  лѣтописями.  Такъ,  о погре- 
беніи князя  Игоря  въ  нихъ  говорится:  поло- 
жиша  у св.  Спаса  въ  теремѣ.  Теремъ  этотъ 
находился,  вѣроятно,  съ  сѣверной  стороны 
собора,  потому  что  восточная  часть  суще- 
ствующей теперь  сѣверной  кирпичной  коло- 
кольни не  круглая,  какъ  вся  башня,  а въ  осно- 
ваніи своемъ  представляетъ  прямую  стѣнку, 
перпендикулярную  къ  сѣверной  'стѣнѣ  собора 
(см.  рис.  і).  Такимъ  образомъ,  красный  те- 
ремъ не  представлялъ  въ  планѣ  круга,  а 
былъ,  по  крайней  мѣрѣ  снаружи,  четыреугольный,  состоялъ  изъ 
прямыхъ  стѣнъ  и,  вѣроятно,  служилъ  соединеніемъ  хоръ  собора 
съ  княжескими  хоромами.  Чрезъ  него  княжеское  семейство  могло 


Рис.  I. 


*)  Марковъ,  Достопримѣчательности  Чернигова. 
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проходить  изъ  хоромъ  на  хоры  собора,  дабы  слушать  оттуда 
службу.  Въ  пользу  этого  предположенія  говоритъ  преданіе,  запи- 
санное у Тимоѳея  Калинскаго,  а именно,  что  нѣкая  черниговская 
княгиня,  Домникія,  не  желая  попасть  въ  руки  татаръ,  бросилась 
съ  краснаго  терема  и убилась.  Нѣкоторые  полагаютъ,  что  здѣсь 
разумѣется  не  Черниговская  княгиня,  а супруга  рыльскаго  князя 
Мстислава  Глѣбовича,  который,  узнавъ,  что  татары  подступили 
подъ  Переяславль  во  время  отсутствія  черниговскаго  князя  Мсти- 
слава Всеволодовича,  прибылъ  въ  Черниговъ  и,  чтобы  спасти  го- 
родъ, вышелъ  съ  войскомъ  навстрѣчу  къ  врагамъ,  но  былъ  раз- 
битъ и едва  спасся  бѣгствомъ. 

Основываясь  на  показаніи  лѣтописей,  надо  предположить,  что, 
по  близости  отъ  собора,  кромѣ  башни  краснаго  терема,  находи- 
лись еще  и другія  сооруженія.  Такъ,  Ярославъ  Всеволодовичъ,  въ 
1198  г.,  былъ  положенъ  въ  церкви  св.  Спаса  во  епископіи. 

Черниговъ,  подобно  многимъ  другимъ  русскимъ  городамъ,  былъ 
разрушенъ  татарами,  и 1240  годъ  есть  послѣдній  годъ  существо- 
ванія собора  въ  его  первоначальномъ  видѣ.  Далѣе,  историческія 
свѣдѣнія  о соборѣ  становится  очень  скудны.  Извѣстно,  что,  въ 
1572г.,  покоившіяся  въ  соборѣ  мощи  св.  Михаила  Черниговскаго 
были  перенесены  въ  Москву  изъ-за  опасенія,  чтобы  они  не  под- 
верглись поруганію  въ  случаѣ  перехода  города  къ  Польшѣ.  Ар- 
хіепископъ Филаретъ,  въ  своемъ  описаніи  черниговской  епархіи, 
говоритъ,  что  соборъ,  въ  московское  правленіе,  былъ  возобно- 
вляемъ нѣсколько  разъ,  но  на  немъ  уже  не  было  свинцовой  крыши, 
а была  деревянная  ]).  Въіби  г.,  соборъ  пострадалъ  отъ  поляковъ; 
тогда  сгорѣли  его  крыши,  и только  лѣтъ  черезъ  пятнадцать  по- 
крыли его  вновь  кое-какъ.  Служба  въ  немъ,  вѣроятно,  совершалась 
во  все  время  его  дальнѣйшихъ  невзгодъ,  потому  что  въ  1651  г., 
подъ  однимъ  завѣщаніемъ,  имѣется  подпись  Черниговскаго  Спас- 
скаго священника,  Матѳея  Ѳеодоровича,  а съ  1659  г.  по  1675  г. 
извѣстенъ  Петръ  Кричевскій  — протоіерей  собора;  въ  1675  году, 
при  архіепископѣ  Лазарѣ,  соборъ  былъ  возобновленъ  чернигов- 
скимъ полковникомъ  Дунинымъ-Барковскимъ.  По  всей  вѣроятно- 
сти, въ  это  именно  время,  теремъ,  имѣвшій  раньше  прямоуголь- 
ное основаніе,  былъ  превращенъ  въ  круглую  башню.  Тогда  же, 
при  рытьѣ  фундамента,  были  найдены  два  серебряныхъ  идола. 
Этимъ  фактомъ  подтверждается  завѣщаніе  св.  Владиміра  о томъ, 


')  Историческо-статистическое  описаніе  черниговской  епархіи.  Черниговъ,  1874.  Книга  5. 
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чтобы  храмы  Божіи  строились  на  мѣстахъ  прежнихъ  идолослу- 
женій.  Въ  1750  году,  соборъ  сильно  пострадалъ  отъ  поляковъ; 
тогда  обрушились  его  верхи,  а теремъ  обвалился  до  половины. 
Въ  1754  г.  '),  храмъ  возобновленъ,  при  киріи  Рекліи  Комаров- 
скомъ. Въ  1770  г.  онъ  былъ  опять  поновленъ,  при  преосвящен- 
номъ Ѳеофилѣ  Игнатовичѣ,  причемъ  теремъ  обращенъ  въ  коло- 
кольню, т.  е.  была  построена,  повидимому,  верхняя  часть  сѣвер- 
ной колокольни,  которая,  какъ  видно  и по  прилагаемому  чертежу 
(рис.  2.),  совсѣмъ  не  вяжется  съ  низомъ  башни.  Въ  1792 — 98  гг. 
производилось  значительное  исправленіе  собора,  причемъ,  для 
приданія  ему  красоты,  пристроена  южная  колокольня,  въ  симмет- 

Рис.  3. 


рію  съ  сѣверной,  а крыши  собора  покрыты  желѣзомъ.  Такъ  какъ 
колонны  сѣверныхъ  и южныхъ  хоровъ  дали  трещины,  то  боко- 
вые хоры  были  разобраны,  а колонны,  для  прочности,  обложены 
кирпичемъ.  Въ  этомъ  видѣ  онъ  существуетъ  и теперь  (см.  рис.  3). 
Въ  стѣнахъ  храма  пробиты  и уширены  окна,  а внутри  его  сдѣ- 
ланъ чугунный  полъ.  Все  это  исправленіе  было  произведено  по 
приказанію  императрицы  Екатерины,  которая,  при  видѣ  развалинъ 
собора,  была  поражена  его  величіемъ.  Въ  1820  г.,  стѣны  внутри 
храма  росписаны  разными  красками,  подъ  мраморъ,  а съ  трехъ  сто- 
ронъ собора  пристроены  входы  совсѣмъ  въ  иномъ  стилѣ,  чѣмъ 
самый  храмъ,  какъ  это  видно  на  рисункѣ  (рис.  2). 

По  описанію  Маркова,  въ  соборѣ  одно  время  было  шесть 


1)  Клировая  вѣдомость  собора. 
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престоловъ:  главный — въ  честь  Преображенія  Господня,  направо — 
св.  Николая,  налѣво  — архистратига  Михаила;  четвертый  и пятый 
были  въ  кирпичныхъ  придѣлахъ  съ  боковъ,  а именно:  справа  — 
Трехъ  Святителей,  слѣва  — Покрова  Богородицы;  шестой  нахо- 
дился на  хорахъ.  Все  это  подтвердилось  изслѣдованіемъ,  произве- 
деннымъ въ  1882  году *  *);  съ  южной  и сѣверной  сторонъ  собора 
оказались  фундаменты,  съ  остатками  кое-гдѣ  стѣнъ  изъ  кирпича 
на  извести.  Съ  Востока  онѣ  закругляются,  подобно  алтарямъ  храма, 
и раздѣляются  поперекъ  двумя  стѣнками,  какъ  показано  на  ри- 
сункѣ (рис.  і).  Разсматривая  кладку  боковыхъ  стѣнъ  храма,  мы 
видимъ,  что  по  обѣ  стороны  дверей  сдѣлано  по  три  впадины, 
которыя  совсѣмъ  не  вяжутся  съ  общей  отдѣлкой  собора.  При 
отбиваніи  штукатурки,  оказалось,  что  во  впадинахъ,  какъ  съ 
Сѣвера,  такъ  и Юга,  кладка  выведена  изъ  валуновъ  разной  ве- 
личины, поверхъ  которыхъ  лежитъ  рядъ  кирпичныхъ  плитъ,  на 
нихъ  опять  валуны,  и такъ  далѣе.  Все  это  сложено  на  крас- 
номъ растворѣ — вѣроятно,  на  извести,  съ  примѣсью  мелкаго  кир- 
пича; словомъ,  эта  кладка  представляетъ  обыкновенную  кладку 
нашихъ  древнѣйшихъ  церквей  византійскаго  типа,  между  тѣмъ, 
какъ  самыя  лопатки — выступы  на  боковомъ  фасадѣ — сдѣланы  изъ 
краснаго  кирпича  обыкновенной  величины,  на  извести,  а потому, 
очевидно,  относятся  къ  неособенно  давнему  времени.  Онѣ,  по- 
видимому,  служили  внутренними  стѣнами  кирпичныхъ  придѣловъ, 
пристроенныхъ  къ  собору  гораздо  позднѣе  его  основанія,  можетъ 
быть,  одновременно  съ  одною  изъ  кирпичныхъ  башенъ,  какъ  это 
можно  заключить  по  сходству  кладки,  а потомъ  были  сломаны. 
Самый  же  соборъ  былъ  проектированъ,  конечно,  безъ  придѣловъ. 

Нельзя  не  замѣтить,  что  детали  Черниговскаго  собора  очень 
напоминаютъ  детали  современныхъ  ему  церквей,  напр.,  св.  Софіи 
въ  Кіевѣ,  въ  особенности  на  старыхъ  ея  изображеніяхъ,  Елецкаго 
монастыря  (см.  рис.  5)  и пр.  Междуоконныя  тяги  — одинаковы;  онѣ 
не  закруглялись  вокругъ  оконъ,  а нѣкоторыя  изъ  нихъ  шли  выше, 
къ  карнизной  тягѣ,  подобно  тому,  какъ  онѣ  сохранились  на  глав- 
номъ выступѣ  алтаря,  или  же  просто  оканчивались  такимъ  же 
образомъ,  какъ  и теперь.  Въ  особенности  это  можно  сказать  о 
верхнихъ  столбахъ  на  хорахъ  2). 


*)  См.  мою  статью  въ  журналѣ:  «Зодчій»,  :88і  г.,  вып.  VI.  Статья:  Спасо-Преображенскій 
соборный  храмъ  въ  г.  Черниговѣ,  стр.  82. 

*)  Сравни  рис.  3 съ  разрѣзомъ  Кіевской  св.  Софіи.  Древности  госуд.  россійск.  Табл.  5. 
Изд.  Археология.  Общества.  Спб.  1873. 
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Изучивъ  вообще  главныя  части  Черниговскаго  собора,  не 
трудно  представить  его  себѣ  въ  первоначальномъ  видѣ.  Для  этого 
надо  отбросить  всѣ  позднѣйшія  пристройки,  о которыхъ  было  го- 
ворено  выше,  т.  е.  обѣ  башни  и три  наружніе  входные  тамбуры, 
задѣлать  всѣ  уширенныя  окна  по  аркамъ,  придать  имъ  соот- 
вѣтственный видъ,  пользуясь  для  этого  уцѣлѣвшими  до  сей  поры 
древними  окнами,  соединить  круглыя  тяги  надъ  закомарами  съ  го- 
ризонтальными тягами  главнаго  карниза,  слѣды  которыхъ  сохра- 
нились еще  и теперь  на  лопаткахъ  боковаго  фасада  близъ  алтар- 
ныхъ выступовъ,  сбросить  съ  главъ  уродливыя  желѣзныя  крыши 
неправильной  формы  и придать  имъ  форму  византійскую,  какъ 
представлено  на  рисункѣ  4-мъ.  Сдѣлавъ  это,  мы  получимъ  перво- 
начальный видъ  храма,  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  такой,  какой  имѣли  во- 
обще наши  первыя  церкви  византійскаго  типа  '). 


Рис.  4. 


Рис . 5 . 


Подъ  соборомъ,  вѣроятно,  находятся  обширные  подвалы. 
Исторія  называетъ  многія  лица,  похороненныя  «у  св.  Спаса» *  2),  но 


4)  См.  Кондакова,  Византійскія  церкви  и памятники  Константинополя,  стр.  214.  Мо- 
настырь въ  Хорѣ,  Кохріеджами  и въ  Понтепоптѣ. 

2)  Мстиславъ  Владиміровичъ,  Святославъ  Ярославичъ,  Глѣбъ  Святославичъ,  Владиміръ  Да- 
видовичъ, Олегъ  Святославичъ,  Святославъ  Ольговичъ,  Всеволодъ  Святославичъ;  'Игорь  Ольг*}' 
вичъ,  въ  теремѣ;  Ярославъ  Всеволодовичъ,  во  епископіи,  и митрополитъ  Константинъ. 
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наружныхъ  признаковъ  могилъ  въ  немъ  нѣтъ  никакихъ.  Черни- 
говцы разсказываютъ,  что,  во  время  одной  изъ  передѣлокъ  храма, 
бревномъ,  упавшимъ  съ  высоты,  прошибло  полъ  собора,  причемъ, 
черезъ  образовавшееся  отверстіе,  были  видны  въ  подвалѣ  гроб- 
ницы; на  одной  изъ  нихъ  будто-бы  лежалъ  мечъ,  а на  другой — 
какія-то  вещи.  Пробитое  отверстіе  было  сейчасъ  же  задѣлано,  а 
подвалъ  оставленъ  безъ  осмотра.  Въ  такомъ  положеніи  онъ  нахо- 
дится и въ  настоящее  время. 

Другимъ  образцомъ  такого  же  типа  церквей  можетъ  слу- 
жить храмъ  Пресвятой  Богородицы  въ  Елецкомъ  монастырѣ 
(рис.  з),  близъ  Чернигова,  на  Болдиныхъ  горахъ.  Эта  церковь  — 
ровесница  черниговскому  собору;  она  основана  также  въ  XI  вѣкѣ, 
а именно  около  1069  года,  какъ  то  доказываетъ  преосвя- 
щенный Филаретъ  1).  Въ  своемъ  подробномъ  описаніи  храма, 
приводя  разныя  сказанія  о немъ,  этотъ  авторъ,  между  прочимъ, 
цитируетъ  изъ  скорбницы  Голятовскаго  (стр.  5 — 14),  что  съ  нѣ- 
сколькими мурованньцѵш  (т.  е.  каменными)  куполами  видѣли  Елецкій 
монастырь  еще  люди,  находившіеся  тогда  въ  живыхъ,  а передъ  Ба- 
тыемъ, «церковь  Елецкая  оловянными  таблицами  была  покрыта.  Храмъ 
Пресвятой  Богородицы  называется  Елецкимъ  потому,  что  на  зани- 
маемомъ имъ  мѣстѣ  была  найдена  на  еловомъ  деревѣ  чудотворная 
икона  Богородицы,  въ  честь  которой  онъ  и сооруженъ.  Мы  не  будемъ 
входить  въ  историческія  подробности  объ  этомъ  храмѣ;  замѣтимъ 
только,  что  около  1628  г.,  по  переходѣ  Чернигова  къ  Польшѣ, 
всѣ  купола  (т.  е.  главы)  упали,  и были  возстановлены  въ  преж- 
немъ видѣ  въ  1670 — 74  годахъ,  послѣ  чего,  при  одномъ  изъ  по- 
слѣдующихъ исправленій  церкви,  надъ  ея  главами  были , сдѣланы 
всѣ  тѣ  надстройки,  которыя  мы  теперь  видимъ.  Чтобы  предста- 
вить себѣ  реставрацію  этого  храма,  слѣдуетъ  снять  съ  него  всѣ 
покрытія  и замѣнить  ихъ  подобными  тѣмъ,  какія  мы  видѣли  на 
Спасскомъ  соборѣ  въ  Черниговѣ,  т.  е.  увѣнчать  главы  византій- 
скими полушаровыми  крышами,  а самый  храмъ  покрыть  по  полу- 
круглымъ сводамъ;  тогда  онъ  приметъ  видъ  византійскаго  купольнаго 
храма,  но  нѣсколько  отличнаго,  въ  отношеніи  фасада,  отъ  черни- 
говскаго собора. 

Такимъ  образомъ,  зная  типы  нашихъ  древнѣйшихъ  храмовъ, 
возможно  придти  къ  заключенію  о формѣ  тѣхъ  церквей  разсмат- 
риваемаго времени,  которыя  теперь  уже  разрушены;  напримѣръ,  судя 

*)  Историко-статист,  описаніе  чернит,  епархіи.  Книга  3,  стр.  і и сл.  Изд.  1873  г., 
Черниговъ. 


АРХИТЕКТУРА  ВЪ  РОССІИ. 


51 


по  сохранившимся  остаткамъ  плана,  только  по  его  слѣдамъ,  надо 
предполагать,  что  церковь  Пресвятой  Богородицы  въ  Кіевѣ,  по- 
строенная въ  X вѣкѣ  (996  г.)  Владиміромъ  Святымъ  *),  имѣла  тотъ 
же  типъ,  какъ  и вышеописанные  храмы.  Это  была  лучшая  по- 
стройка Владиміра.  Онъ  отдалъ  въ  ея  пользу  десятую  часть  своихъ 
доходовъ,  вслѣдствіе  чего  она  и называлась  Десятинной.  Обычай 
отдавать  такую  часть  доходовъ  въ  пользу  храма  - весьма  древній 
и,  какъ  мы  видѣли  при  разсмотрѣніи  доисторической  поры  искуства 
на  почвѣ  Россіи  (стр.  306),  практиковался  еще  у языческихъ  славянъ. 


Рис.  6. 


Другой  типъ  древнихъ  церквей  былъ  крестовый.  Здѣсь,  главная 
масса  храма  имѣла  фигуру  креста.  На  рисункѣ  6-мъ  представленъ 
планъ  древней  церкви  Спаса,  основанной  также  Владиміромъ  Свя- 
тымъ въ  любимомъ  его  мѣстопребываніи,  селѣ  Берестовѣ.  Церковь 
эта  очень  походитъ,  въ  отношеніи  способа  сооруженія,  на  другія 
церкви  того  времени.  При  нашествіи  татаръ,  она  была  разрушена.  Въ 
XVII  вѣкѣ  (въ  1638  г.)  ее  возобновили,  но  ея  фасадъ,  вслѣдствіе 
послѣдующихъ  переправокъ,  такъ  измѣнился,  что  въ  настоящее 
время  не  представляетъ  для  насъ  ничего  интереснаго. 

Самымъ  замѣчательнымъ  кіевскимъ  храмомъ,  безспорно,  дол- 


*)  Лѣтописецъ  новгородскихъ  церквей  Божіихъ,  изд.  Археографической  коммисіи  1879  г. 
Спб.,  стр.  181.  Сводная  лѣтопись,  сост.  по  всѣмъ  изданнымъ  Л.  И.  Лейбовичемъ,  стр.  117  и слѣд. 
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женъ  считаться  соборъ  св.  Софіи  (рис.  7).  Основаніе  этого  храма 
относится  къ  1037  г-  заложилъ  его  великій  князь  Ярославъ,  въ 
память  своихъ  побѣдъ  надъ  печенегами *  2).  Въ  планѣ,  соборъ  пред- 
ставляетъ смѣсь  двухъ  выше- 
Рис*  7-  означенныхъ  типовъ:  кресто- 

ваго и кубическаго,  но  вообще 
нѣсколько  отличается  отъ  обы- 
кновенныхъ нашихъ  древнихъ 
церквей  кубическаго  и кресто- 
ваго вида.  Различіе  это  явилось, 
вѣроятно,  только  какъ  слѣд- 
ствіе большихъ  размѣровъ  со- 
оруженія. Его  пять  главныхъ 
алтарей,  вѣроятно,  служили  ос- 
нованіемъ для  главной  и самой 
древней  части.  Съ  Сѣверо-За- 
пада стояла  башня,  которая  до  настоящаго  времени  служитъ  ходомъ 
на  хоры.  По  мнѣнію  г.  Прахова,  изслѣдовавшаго  соборъ  на  мѣстѣ  3), 
эта  древняя  башня  не  современна  собору,  а выстроена  позже  его. 
Другая  башня  и всѣ  остальныя  прибавленія,  которыя  мы  видимъ 
на  планѣ,  суть  пристройки  позднѣйшаго  времени.  Теперь  видъ 
храма  такъ  измѣнился,  что,  по  его  наружнымъ  формамъ,  нельзя 
составить  себѣ  понятіе  о томъ,  каковъ  былъ  онъ  въ  древности. 

Первоначально,  на  западной  своей  части,  онъ  имѣлъ  восемь 
главъ,  а именно  по  четыре  въ  углахъ  надъ  хорами,  одну  большую 
главу  въ  срединѣ  и четыре  съ  Востока,  расположенныя  въ  одну 
линію  съ  Сѣвера  на  Югъ,  какъ  это  видно  на  планѣ.  Въ  настоящее 
время,  малые  купола  закрыты  позднѣйшею  крышей;  на  фасадѣ  яви- 
лись пристроенныя  впослѣдствіе  большія  главы,  совсѣмъ  исказившія 
былую  наружность  храма.  Въ  «Древностяхъ  Государства  Россій- 
скаго» 4)  изображенъ  чердакъ  софійскаго  собора  въ  планѣ.  Тутъ 
видно  расположеніе  сводовъ,  по  которымъ,  конечно,  прежде  и 
было  сдѣлано  покрытіе  самаго  собора. 

На  старинныхъ  изображеніяхъ  наружности  св.  Софіи  5)  видны 


*)  Закревскій,  Описаніе  Кіева.  Москва,  1868  г.,  т.  II,  стр.  760  и слѣд.  Здѣсь  изложены 
подробно  мнѣнія  объ  основаніи  кіевскаго  собора. 

*)  Преосв.  Макарій,  Истор.  Русской  Церкви.  Спб.,  1868  г.,  т.  I,  стр.  62. 

3)  Древности,  томъ  XI.  Москва,  1887  г.,  стр.  7. 

*)_  Изданіе  Археолог.  Общества,  таблица  II. 

5)  Одно  изъ  нихъ — въ  «Трудахъ  Ш-го  археологическаго  съѣзда»;  другое— въ  рукописномъ 
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покрытія  крышъ  по  сводамъ  и четыре  малыя  главы  съ  древними 
шаровидными  куполами;  у всѣхъ  же  остальныхъ  главъ,  несомнѣнно — 
позднія  настройки.  Чтобы  представить  себѣ  соборъ  въ  его  перво- 
начальномъ видѣ,  надо  оставить  среднюю  главу  и двѣнадцать  ма- 
лыхъ и покрытъ  ихъ  византійскими  куполами.  Такимъ  образомъ, 
съ  западнаго  фасада  будутъ  видны  4 малыя  главы  и средняя,  а 
подъ  ними  5 круглыхъ  закомаръ;  стало  быть,  главная  часть  храма 
окажется  кубическою,  но  вокругъ  средней  главы  будетъ  не  4 главы, 
какъ  обыкновенно,  а 12. 

Архитектурныя  части  храма  св.  Софіи  напоминаютъ  собою  де- 
тали другихъ  нашихъ  древнихъ  церквей,  напр.,  черниговскаго  собора, 
какъ  это  видно  и въ  наружныхъ  частяхъ,  и во  внутренней  обдѣлкѣ, 
напр.,  въ  деталяхъ  хоръ. 

Въ  Новгородѣ,  въ  1045  году,  построена  великимъ  княземъ  Вла- 
диміромъ Ярославичемъ  соборная  церковь  также  во  имя  св.  Софіи, 
Премудрости  Божіей.  Достаточно  взглянуть  на  планъ  этого  храма, 
(рис.  8)  и сравнить  его  съ  планами  вышеописанныхъ  церквей,  чтобы 
отличить  его  древнюю  часть  отъ  позднѣйшихъ  пристроекъ.  Но- 
вѣйшія придѣлки  со  всѣхъ  сто- 
ронъ такъ  окружили  этотъ 
храмъ,  что,  по  его  наружному 
виду,  невозможно  угадать  его 
первоначальныя  формы.  Алтар- 
ные выступы  болѣе  другихъ  ча- 
стей сохраняютъ  своей  прежній 
видъ.  Внутреннее  расположеніе 
хоръ  и вообще  вся  конструкція 
храма  показываютъ,  что  его 
архитектура  была  такая  же,  какъ 
и кіевскихъ  церквей  того  вре- 
мени. На  чердакѣ  новгородской 

св.  Софіи  до  сихъ  поръ  еще  видна  его  первоначальная  наруж- 
ная отдѣлка.  Храмъ  снаружи  не  былъ  оштукатуренъ.  Онъ  сло- 
женъ весь  изъ  мѣстнаго  сѣраго,  слегка  желтоватаго  камня  крем- 
нистой породы,  пріятнаго  тона,  и проложенъ  тонкими  слабо-обос- 
женными  кирпичными  плитами  красно-бураго  цвѣта,  расположен- 
ными на  нѣкоторомъ  разстояніи  одна  отъ  другой.  Такимъ  обра- 


Рис.  8. 


• • : І.гІ-Цш-ч® 

• * * *©• 


чертежѣ,  составленномъ  при  Петрѣ  I Ушаковымъ  и хранящемся  въ  Московскомъ  Главномъ 
Архивѣ  Министерства  Иностранныхъ  Дѣлъ. 
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зомъ,  храмъ  представлялся  разукрашеннымъ  по  сѣрому  фону  гори- 
зонтальными тонкими  красными  полосами.  Съ  чердака  боковыхъ 
пристроекъ  видны  части  боковыхъ  фасадовъ  древняго  *рама,  гдѣ 
до  сихъ  поръ  сохранились  его  первоначальныя  византійскія  поло- 
сатыя окна  съ  круглыми  перемычками.  Покрытіе  храма  первона- 
чально, какъ  извѣстно  изъ  лѣтописи  х),  было  свинцовое  и,  подобно 
кіевскимъ  церквамъ,  круглое;  своды  до  сихъ  поръ  сохраняютъ  слѣды 
особой  глиняной  смазки,  посредствомъ  которой  поверхность  ихъ 
была  выровнена  для  обкладки  свинцемъ.  Такимъ  образомъ,  для 
реставраціи  новгородской  св.  Софіи,  надо  отбросить  всѣ  позднѣйшія 
пристройки,  замѣнить  новое  покрытіе  главъ  византійскимъ  и сдѣ- 
лать покрытіе  крышъ  по  аркамъ;  тогда  получится  храмъ  византій- 
скаго кубическаго  типа,  подобный  черниговскому  собору. 

Въ  юго-западномъ  углу  новгородскаго  собора  находится  башня, 
сложенная  изъ  такого  же  матеріала,  какъ  и древняя  часть  храма. 
Въ  этой  башнѣ,  какъ  и во  всѣхъ  подобныхъ  ей,  устроена  винто- 
вая лѣстница,  ведущая  на  хоры  и еще  выше,  подъ  самый  куполъ; 
здѣсь  находится  придѣлъ,  изъ  котораго  въ  стѣнкѣ  башни  продѣ- 
лано уже  новое  отверстіе  для  доступа  на  чердакъ.  і 

Изслѣдованіе  церквей  XII  вѣка  убѣждаетъ,  что  онѣ  строились 
по  тому  же  типу,  какъ  и церкви  XI  вѣка.  Древній  храмъ  въ  нов- 
городскомъ монастырѣ  Антонія  Римлянина,  основанный  въ  нобг., 
походилъ  на  новгородскую  св.  Софію,  съ  тою  лишь  разницею  въ 
общей  массѣ,  что  башня-лѣстница  пристроена  не  съ  правой  сто- 
роны,. а съ  лѣвой.  Храмъ  этотъ  сложенъ  изъ  того  же  матеріала, 
какъ  и св.  Софія,  и имѣетъ  такое  же  круглое  покрытіе  по  сводамъ. 

Георгіевскій  храмъ  въ  Юрьевскомъ  монастырѣ,  основанный  въ 
1119г.  великимъ  княземъ  Ярославомъ  Владиміровичемъ  (во  св.  креще- 
ніи Георгіемъ),  въ  честь  тезоименитаго  ему  святаго,  послѣ  побѣдъ 
надъ  Чудью,  тоже  похожъ  на  предыдущій.  Башня-лѣстница  при  немъ 
стоитъ  съ  лѣвой  стороны,  т.-е.  въ  сѣверо-западной  части.  Новгород- 
ская Ш-я  лѣтопись,  говоря  о постройкѣ  этой  церкви,  присовокуп- 
ляетъ: а а мастеръ  потрудися  Петръ».  Преосв.  Макарій  думаетъ *  2),  что 
этотъ  мастеръ  Петръ  былъ  русскій,  на  томъ  основаніи,  что  въ  лѣтописи 
не  сказано,  чтобы  то  былъ  грекъ,  какъ  это  обыкновенно  сообща- 
лось въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  рѣчь  піла  о греческихъ  художникахъ. 

Церковь  Спаса  въ  Нередицахъ,  построенная  также  Ярославомъ 


*)  Новгородск.  4-я:  Епископъ  Нифонтъ  св.  Софію  свинцемъ  поби 

2)  Описаніе  новгородскаго  общежительнаго  первокласснаго  Юрьева  монастыря.  Сиб.,  1862  г., 
стр.  з,  выноска  2. 
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Владиміровичемъ,  въ  1198  г.,  не  имѣетъ  башни-лѣстницы,  веду- 
щей на  хоры.  Эта  древняя  церковь  сравнительно  невелика  и имѣетъ 
хоры  деревянные.  Она  представляетъ  особенный  интересъ  въ  томъ 
отношеніи,  то  въ  ней,  лучше  чѣмъ  въ  другихъ  древнихъ  храмахъ 
разсматриваемаго  времени,  сохранилась  стѣнная  живопись.  Но  объ 
этомъ  мы  будемъ  говорить  впослѣдствіи. 

Многія  изъ  церквей  XII  вѣка,  какъ  напр.,  кіево-кирилловская, 
въ  планѣ  своемъ  представляютъ  выступъ  средняго  алтарнаго  полу- 
кружія значительно  меньшій,  чѣмъ  церкви  XI  вѣка  и болѣе  ран- 
нія. Въ  XII  вѣкѣ,  алтарные  выступы  все  чаще  и чаще  дѣлаются 
круглые,  въ  церквахъ  же  XI  вѣка  они  большею  частью  не  круглые, 
а многогранные. 

Въ  церквахъ  домонгольскаго  періода  встрѣчаются  иногда 
такъ  называемые  голосники,  т.-е.  кувшинообразные  горшки  съ 
узкимъ  горломъ,  которые  вдѣлывались  въ  стѣны  такимъ  образомъ, 
что  конецъ  горла  выходилъ  вовнутрь  церкви  своимъ  отверстіемъ.  Въ 
старинныхъ  церквахъ  голосники  встрѣчаются  иногда  во  множествѣ. 
Полагаютъ,  что  они  дѣлались  для  увеличенія  резонанса. 

Всѣ  разсмотрѣнныя  выше  церкви,  конечно,  принадлежатъ  къ 
кубическому  типу,  проникшему  въ  Новгородъ  изъ  Кіева,  и ихъ 
реставрація  должна  близко  подходить  къ  реставраціи  кубическихъ 
кіевскихъ  церквей— съ  круглыми  покрытіями  крышъ. 

Такъ  какъ  Кіевъ  былъ  городомъ,  гдѣ  началось  христіанство, 
то,  по  имени  этого  города,  т.-е.  кіевскимъ  видомъ  церквей,  мы  на- 
зываемъ не  только  церкви  самаго  Кіева,  но  и всѣ  тѣ,  которыя 
выстроены  по  ихъ  образцу  и имѣютъ  съ  ними  сходство,  каковы, 
напр.,  черниговскій  соборъ,  елецкій  монастырь,  новгородская  св. 
Софія  и пр.  Отъ  нихъ  отличаются  другіе  храмы,  также  кубиче- 
скіе, но  другаго  вида,  а именно  церкви  в ладиміро-суздалъскаго  края. 
О нихъ  мы  будемъ  говорить  впослѣдствіи,  а теперь,  для'  ближайшаго 
ознакомленія  читателей  съ  крестовымъ  типомъ  храмовъ,  разсмот- 
римъ еще  одинъ  замѣчательный  памятникъ  церковнаго  зодчества  — 
Спасо-Мирожскій  монастырь  въ  г.  Псковѣ. 

Монастырь  этотъ  относится  къ  XII  вѣку.  Время  его  основанія 
въ  точности  неизвѣстно,  но  онъ  уже  существовалъ  въ  1156  году. 
Извѣстно  также,  что  онъ  заложенъ  при  князѣ  СвятополКѣ  Мсти- 
славичѣ,  новгородскимъ  епископомъ  Нифонтомъ  и игумномъ  Авра- 
аміемъ.  Въ  новгородской  ІѴ-ой  лѣтописи  (изд.  въ  Спб.,  1848),  подъ 
1156  годомъ  говорится:  а въ  Псковѣ  св.  Спаса  церковь  създа  каменку 
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на  Завеличьи.  То  же  свидѣтельство  находимъ  и въ  новгородской  І-й 
лѣтописи:  «д  въ  Плъсковѣ  ев.  Спаса  церковь  зда  камену » 1). 

Спасо-Мирожская  обитель  находилась,  какъ  и теперь,  внѣ 
укрѣпленій  города,  а потому,  съ  самыхъ  первыхъ  лѣтъ  своего 
существованія,  выносила  всѣ  невзгоды  Пскова.  Ея  исторія — почти 
непрерывный  разсказъ  о разореніяхъ,  при  которыхъ  ей  не  разъ 
случалось  служить  непріятельскою  квартирою,  и это  тѣмъ 
болѣе,  что  монастырь  никогда  не  приходилось  осаждать  и брать 
приступомъ,  такъ  какъ  онъ  былъ  лишенъ  какихъ-бы  то  ни  было 
укрѣпленій:  его  окружали  только  невысокая  деревянная  ограда, 
отчасти  бревенчатая,  да  съ  Запада  тынъ. 

Въ  XIII  вѣкѣ,  явившійся  на  сцену  Орденъ  Мѣченосцевъ  за- 
стаетъ и самый  Псковъ  еще  неукрѣпленнымъ.  Въ  1240  г.,  городъ 
былъ  занятъ  нѣмцами;  въ  1299  г.,  въ  Спасо-Мирожскомъ  мона- 
стырѣ умерщвленъ  мѣстно-чтимый  игуменъ  Василій  съ  иноками. 
Дальнѣйшія  историческія  свѣдѣнія  о монастырѣ  становятся  очень 
скудны;  извѣстно  только,  что  въ  1649  г* *>  ПРИ  иарѣ  Алексѣѣ  Ми- 
хайловичѣ и игуменѣ  Іовѣ,  монастырь  былъ  исправленъ.  Въ  1713г., 
при  Петрѣ  Великомъ  и преосвященномъ  Іосифѣ,  въ  монастырѣ 
идутъ  какія-то  работы,  а въ  1799  — 1805  г.,  при  архимандритѣ 
Іаковѣ,  во  время  общей  поправки  монастыря,  сломана  старая  дере- 
вянная ограда  и,  вмѣсто  нея,  выстроена  каменная. 

Древнія  изображенія  Мирожскаго  монастыря  встрѣчаются  на 
иконахъ.  Одно  изъ  такихъ  изображеній  мы  видимъ  на  иконѣ  въ 
церкви  Покрова  на  Проломѣ,  во  Псковѣ  -);  другое  находится  въ 
псковскомъ  Печерскомъ  монастырѣ.  Рисунки  эти  изображаютъ  храмъ 
какъ-бы  въ  перспективѣ,  иногда  разомъ  съ  нѣсколькихъ  сторонъ. 
Порою  они  таковы,  что  ихъ  трудно  согласовать  съ  дѣйствительностью 
и вполнѣ  понять  форму  изображеннаго  зданія.  Но  при  всемъ  несо- 
вершенствѣ рисунковъ,  нельзя  не  признать  ихъ  общаго  сходства. 
Основываясь  на  нихъ,  можно  сдѣлать  нѣсколько  заключеній  отно- 
сительно прежнихъ  фронтонныхъ  покрытій  храма.  Представленный 
на  иконѣ  Печерскаго  монастыря  Мирожскій  храмъ  имѣетъ  башню 
и подтверждаетъ  свидѣтельство  исторіи  о томъ,  что  Стефанъ  Ба- 
торій,  при  осадѣ  Пскова,  бросалъ  съ  колокольни  этого  монастыря 
каленныя  ядра  во  Псковъ,  съ  цѣлью  произвести  въ  немъ  пожаръ. 
Впослѣдствіи  эта  колокольня  была  разрушена,  и послѣ  1581  г.,  къ 


*)  П.  С.  Р.  Л.,  т.  3-й  Спб.  1841  г.,  стр.  12. 

*)  См.  гр.  Толстаго:  «Святыни  и древности  Пскова».  Москва,  1 86 1 г. 
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которому  относится  печерская  икона,  была  пристроена  къ  храму 
существующая  донынѣ  звоница;  она,  повидимому,  выстроена  не  вся 
сразу,  потому  что  первый  ярусъ  ея  арокъ  не  сходится  съ  верхнимъ. 
Не  смотря  на  всѣ  бѣдствія,  какія  пришлось  испытать  Мирожскому 
монастырю  въ  болѣе  чѣмъ  семисотлѣтнее  существованіе  свое,  его 
главный  храмъ,  во  имя  Спаса  Преображенія,  настолько  сохранился 
до  нашего  времени,  что  можно  прекрасно  возстановить  его  перво- 
начальныя массы. 

Весь  храмъ  покрытъ  сравнительно-недавней  штукатуркой,  изъ- 


Рис.  9. 


подъ  которой  кое-гдѣ  выступаетъ  живопись  нетолько  внутри 
собора,  но  и снаружи.  На  западной  стѣнѣ,  въ  средней  закомарѣ, 
была  написана  картина,  вѣроятно,  Преображенія  Господня.  Вну- 
тренность же,  должно  быть,  вся  была  расписана,  но  впослѣд- 
ствіи эта  живопись  вполнѣ  замазана.  Въ  настоящее  время  весь 
храмъ  представляется  выбѣленнымъ;  однако,  въ  нѣкоторыхъ  мѣстахъ, 
побѣлка  отваливается  и обнаруживаетъ  находящуюся  подъ  нею 
роспись,  которая,  вѣроятно,  еще  цѣла  и въ  настоящее  время.  На- 
ружній  видъ  храма  Спаса  представляетъ,  на  первый  взглядъ, 
форму  кубическаго  типа  (см  рис.  9),  но,  при  взглядѣ  на  его 
боковой  фасадъ,  мы  видимъ,  что  і)  глава  его  стоитъ  не  надъ 
срединой  зданія,  а значительно  подвинута  къ  восточной  сторонѣ,  2) 
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существующія  тяги  на  фасадѣ  сильно  разнятся  высотою  и кривятъ. 
Если  войдти  вовнутрь  храма,  на  хоры,  то  замѣтишь,  что  наружніе 
двугранные  углы  хоръ,  сѣверо-западный  и юго-западный,  сложены 
не  изъ  плиты,  какъ  всѣ  древнія  части  собора,  а изъ  кирпича;  от- 
биваніе наружной  штукатурки  подтверждаетъ  это  обстоятельство, 
причемъ  становится  очевиднымъ,  что  эти  углы  сложены  впослѣд- 
ствіи, первоначально  же  храмъ  былъ  безъ  нихъ.  Приставка  угловъ 
сдѣлана,  вѣроятно,  состоятельными  прихожанами,  для  ихъ  собствен- 
наго удобства,  или  же  по  усердію;  въ  первомъ  случаѣ,  молящіеся 
могли  скрываться  отъ  постороннихъ  взоровъ,  для  чего  нерѣдко 
и предназначались  хоры;  во  второмъ, — здѣсь  были  устроены  придѣлы. 
Когда  хоры  были  заняты,  то  придѣлы  строились  съ  боковъ  и съ 
западной  стороны  по  бокамъ  входа,  какъ  это  и видимъ  на  планѣ 


Рис.  ІО. 


Мирожскаго  монастыря  (рис.  іо).  Такимъ  образомъ,  весь  храмъ 
пріобрѣталъ  болѣе  удлинненную  форму.  Такова  причина,  приведшая 
къ  тому,  что  крестовый  типъ  храма  приблизился  къ  кубическому. 
Болѣе  просторное  расположеніе  хоръ  кубическаго  храма  сообщало  ему 
большее  удобство  для  молящихся,  а потому  этому  типу  отдавалось 
предпочтеніе  передъ  крестовымъ ,-  и онъ  сдгълался  болѣе  распростра- 
неннымъ. 

Для  полной  реставраціи  Мирожскаго  монастыря  слѣдуетъ 
уничтожить  его  звоницу  и отдѣлить  всѣ  позднѣйшія  пристройки. 
Тогда  древнія  конструктивныя  массы  выяснятъ  крестовый  типъ 
этого  храма,  какъ  это  показано  на  прилагаемомъ  чертежѣ  реставра- 
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ціи  (рис.  и).  Горизонтальные  карнизы  храма,  конечно,  будутъ 
опоясывать  весь  храмъ,  на  одномъ  и томъ  же  уровнѣ, — стало  быть, 
высота  ихъ  будетъ  такая  же,  какъ  и на  среднемъ  алтарномъ  вы- 
ступѣ; но  такъ  какъ  послѣдній  врѣзывается  въ 
барабанъ  главы  не  полукругомъ,  а фронтономъ, 
вполнѣ  согласно  съ  древними  изображеніями  на 
иконахъ,  то  и вся  верхняя  крестовая  масса  храма 
получитъ  фронтонное  покрытіе  *).  Такое  же  по- 
крытіе будетъ  въ  сѣверо-западномъ  и юго-за- 
падномъ углахъ  храма,  надъ  его  низкими  ча- 
стями. На  сѣверномъ  фасадѣ,  существовавшій 
тутъ  фронтонъ  замѣтенъ  и въ  настоящее  время; 
его  можно  различить  даже  и на  фотографіи, 
такъ  какъ  онъ  сдѣланъ  не  совсѣмъ  хорошо  и верхнимъ  своимъ 
угломъ  нѣсколько  выдается  изъ  стѣны. 

Для  довершенія  реставраціи  церкви  Мирожскаго  монастыря, 
необходимо  снять  нынѣшнюю  луковичную  главу,  разумѣется,  не- 
современную основанію  храма,  но  относящуюся — если  судить  по  ея 
формѣ  — недалѣе  какъ  къ  XVI  вѣку.  Древнее  покрытіе  было  че- 
репичное, вѣроятно,  невысокое  и имѣло  византійскую  форму  по- 
лушарія. При  такомъ  покрытіи,  храмъ  дѣйствительно  получаетъ 
въ  своихъ  массахъ  столь  законченный  видъ  и такую  стройность 
пропорцій,  что  трудно  что-либо  въ  немъ  прибавить,  или  убавить. 
И такъ,  Преображенская  церковь  Мирожскаго  монастыря  предста- 
вляетъ собою  крестовый  типъ  византійской  упрощенной  архитектуры. 

Внѣ  монастырской  ограды,  нѣсколько  на  Востокъ  отъ  алтаря, 
находятся  каменныя  развалины  подваловъ,  входъ  въ  которые  не- 
великъ, устроенъ  на  крутомъ  спускѣ  къ  рѣкѣ  Великой  и маски- 
руется разными  неровностями  берега.  Какъ  далеко  распространялись 
эти  подвалы  подъ  монастыремъ — неизвѣстно;  теперь  они  завалены 
землей.  Нельзя  съ  достовѣрностью  опредѣлить  и ихъ  назначенія,  но 
едва  ли  они  служили  ходомъ  къ  водѣ  изъ  монастыря.  Хотя  такіе 
потайные  ходы  и встрѣчаются  на  Руси,  однако  они  обыкновенно 
выходили  изъ  крѣпостей  и вообще  изъ  укрѣпленныхъ  мѣстъ,  какъ 
напр.  въ  Изборскѣ;  Мирожскій  же  монастырь  искони  былъ  лишенъ 
всякихъ  укрѣпленій.  Весьма  возможно,  что  устройство  означенныхъ 
подваловъ  было  вызвано  потребностью  позднѣйшаго  времени:  въ- 


Рис.  II. 


1)  Въ  настоящее  время  болѣе  подробное  изслѣдованіе  этого  храма  поручено  произвести 
на  мѣстѣ  академику  Суслову.  Отбиваніе  штукатурки  должно  обнаружить  детали  бывшаго  по- 
крытія, о которыхъ  пока  нельзя  еще  сказать  что-либо  положительное. 
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старину,  при  церквахъ  нерѣдко  имѣлись  обширныя  подвальныя 
помѣщенія,  куда  богатые  купцы  складывали  свои  дорогіе  товары  '). 
Съ  теченіемъ  времени,  эти  подвалы  были  замѣнены  подклѣтами, 
подцерквовьями.  Безцѣльный  въ  наши  дни  нижній  этажъ  церкви, 
или  подцерковье,  имѣлъ  нѣкогда  важное  значеніе:  старинные  наши 
купцы  образовывали  артели,  компаніи,  и избирали  того  или  другаго 
святаго  своимъ  покровителемъ;  въ  храмѣ  этого  святаго  они  заклю- 
чали договоры  между  собою  и дѣлали  сдѣлки;  тутъ  же  находились 
особые  лари,  въ  которыхъ  хранились  записныя  книги  и экземпляры 
договоровъ  на  случай  какихъ-либо  справокъ,  или  споровъ;  здѣсь  же 
были  мѣста  для  склада  разныхъ  товаровъ,  какъ  это  мы  увидимъ 
далѣе,  при  разсмотрѣніи  церквей  менѣе  сѣдой  старины. 


III. 

Владиміро-суздальскія  церкви  значительно  рознятся  отъ  выше- 
описанныхъ храмовъ.  Всѣ  онѣ  принадлежатъ  къ  кубическому  типу 
и имѣютъ  то  же  расположеніе,  какъ  и эти  храмы.  Различіе  выра- 
жается въ  деталяхъ.  Церкви  владиміро-суздальской  области  усту- 
паютъ кіевскимъ  и сѣвернымъ  въ  отношеніи  величины,  но  превос- 
ходятъ ихъ  богатствомъ  внѣшнихъ  украшеній. 

Прежде  чѣмъ  указать  на  тѣ  отличія,  которыя  заставляютъ 
насъ  всѣ  церковныя  сооруженія  домонгольскаго  періода  раздѣ- 
лить на  двѣ  категоріи,  кіевскую  и владиміро-суздалъскую,  обратимся 
къ  разсмотрѣнію  самыхъ  памятниковъ. 

Церкви  второй  категоріи  были  одноглавыя  и,  какъ  мы  уже 
замѣтили,  вообще  невелики.  Исторія  ихъ  возникновенія  тѣсно  свя- 
зана съ  возвышеніемъ  Суздаля  и Владиміра  послѣ  того,  какъ  князья 
этого  края  перестали  стремиться  въ  Кіевъ  и перенесли  великокня- 
жескій столъ  на  берега  Клязьмы.  Начиная  съ  Юрія  Долгорукаго, 
особенно  при  Андреѣ  Боголюбскомъ  и при  Всеволодѣ  Большомъ- 
Гнѣздѣ,  города  суздальской  земли  обзаводятся  бѣлокаменными 
храмами,  которыхъ  намъ  извѣстно  до  десяти *  2).  Таковы,  между 
прочимъ,  церкви  св.  Георгія  въ  Юрьевѣ- Польскомъ  (і  1 52  г.),  Все- 
милостивѣйшаго Спаса  въ  Ефиміевскомъ  монастырѣ,  въ  Суздалѣ, 


*)  См.  Костомарова,  Сѣверно-русскія  народоправства.  Спб.  1863  г.,  Т.  II,  стр.  223  и дал. 

2)  Тр.  перв.  арх.  съѣзд.,  Т.  I.  Уварова,  Взглядъ  на  архитектуру  XII  вѣка,  стр.  258. 
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Дмитріевскій  соборъ  во  Владимірѣ  (около  1194  г.)  и нѣк.  друг. 
Всѣ  эти  храмы  имѣютъ  очень  много  общаго  между  собою  и ясно 
выражаютъ  особенности  своего  типа.  Разсмотримъ  нѣкоторыя  изъ 
нихъ,  не  держась  хронологическаго  порядка  ихъ  сооруженія. 

Дмитріевскій  соборъ  во  Владимірѣ  имѣетъ  наиболѣе  развитыя 
детали  и наиболѣе  характериченъ.  Его  планъ,  разрѣзъ  и фасадъ, 
словомъ  все  устройство  напоминаютъ  на  первый  взглядъ  уже  разсмот- 
рѣнныя нами  церкви  XI  вѣка.  Самое  рѣзкое,  бросающееся  въ  глаза 
отличіе  составляетъ  богатая  отдѣлка  фасада  собора.  Скелетъ  зданія 
здѣсь — кіевскаго  типа:  фасадныя  закомары  выражаютъ  внутреннее 
расположеніе  сводовъ  и каморъ.  Распредѣленіе  столбовъ  и стѣнъ 
внутри  храма  означено  на  фасадѣ  иногда  лопатками,  какъ  въ 
кіевскомъ  типѣ,  но  чаще  всего  группами  колоннокъ  и пилястръ. 
На  срединѣ  высоты  храма,  по  большой  части  на  высотѣ  пола 
хоръ,  идетъ  горизонтально  поясъ  небольшой  аркады,  обильно 
украшенной  и изображающей  человѣческія  фигуры,  орнаменты 
растительнаго  и фантастическо  - животнаго  міра,  звѣрей,  птицъ 
и пр.  (рис.  12).  Подобныя  обронныя  украшенія  встрѣчаются  и въ 
другихъ  частяхъ  зданія.  Въ  Дмитріевскомъ  соборѣ  они  покры- 
ваютъ всѣ  закомары  съ  верху  до  самаго 
пояса,  а церкви  св.  Георгія  въ  Юрьевѣ- 
Польскомъ  фасадъ  покрытъ  ими  сплошь, 
сверху  до  низу.  Всѣ  церкви  такого  рода 
имѣютъ  по  три  входа,  съ  Сѣвера,  Запада 
и Юга,  и каждый  входъ  почти  всегда 
украшенъ  также  рѣзной  аркатурой  на  ко- 
лоннкахъ.  На  барабанѣ  главы  выдѣланы 
арочки,  упирающіяся  на  колоннки;  выше 

тре- 
угольные зубчики,  обрѣзанные  уступами, 
весьма  напоминающими  рѣзную  деревянную 
работу;  надъ  ними  находятся  такъ  назы- 
ваемая елка,  затѣмъ  поясокъ  и на  немъ 
каменные  кокошники,  какъ  это  видно  на 
главѣ  Дмитріевскаго  собора.  Самая  глава 
была  невысокая,  но  шлемообразная,  и отличалась  своею  формою 
отъ  церквей  кіевскаго  типа.  Очертаніе  главы  Дмитріевскаго  собора 
скорѣе  напоминаетъ  линію  нашего  русскаго  каменнаго  кокош- 
ника 4),  или  такъ  называемой  бочки,  съ  заостреннымъ  подвыше- 


арокъ  выступаютъ  изъ  тѣла  барабана 


')  Вслѣдствіе  сходства  наружнихъ  формъ  закомары,  кокошника  и бочки,  ихъ  названія 
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ніемъ,  чрезъ  вращеніе  которой  и получается  фигура  покрытія 
главы  собора.  Форма  эта  очень  часто  встрѣчается  въ  русской  ар- 
хитектурѣ послѣдующаго  времени. 

Вникая  въ  планы  церквей  XII  вѣка  владимиро-суздальскаго 
вида,  напр.  Дмитріевскаго  собора,  церкви  Покрова  на  Нерли,  Успен- 
скаго собора  во  Владимірѣ,  Рождественскаго  монастыря  во  Владимірѣ, 
ц.  Преображенія  въ  Переяславлѣ-Залѣсскомъ  и др.,  не  трудно  замѣ- 
тить, что  среднія  алтарныя  апсиды  въ  этихъ  церквахъ  выступаютъ 
наружу  менѣе,  чѣмъ  алтари  церквей  кіевскаго  вида  XI  вѣка  и болѣе 
раннихъ,  какъ  напр.:  Десятинный  въ  Кіевѣ,  св.  Спаса  въ  Черниговѣ, 
св.  Софіи  въ  Новгородѣ  и др.  (рис.  і }).  Одна  и та  же  пропорція  воз- 


Рис.  13  '). 


Рис.  14. 


вышенія  средней  части  алтаря  соблюдается  также  въ  фасадахъ,  а 
конструктивная  зависимость  алтаря  отъ  храма  переводитъ  это  отно- 
шеніе и на  фасады  всего  храма,  такъ  что  средняя  закомара  въ 
кіевскомъ  видѣ  бываетъ  поднята  гораздо  выше  боковыхъ,  чѣмъ 
во  владиміро  - суздальскомъ.  Возвышеніе  средней  закомары  во 

часто  употребляются  какъ  синонимы.  Но  мы  дѣлаемъ  слѣдующее  различіе:  когда  говоримъ:  «за- 
комара», то  разумѣемъ,  что  внутри  каменнаго  храма  ей  соотвѣтствуетъ  сводъ,  или  камора;  когда 
называемъ  «кокошникъ»,  то  упоминаемъ  украшеніе,  похожее  на  закомару,  но  такое,  которому 
во  внутренности  храма  не  соотвѣтствуетъ  камора;  подъ  словомъ:  «бочка»,  постоянно  понимаемъ 
деревянное  сооруженіе. 

*)  На  этомъ  рисункѣ  представлены:  вверху — планъ  алтарной  части  Дмитріевскаго  собора, 
во  Владимірѣ;  въ  срединѣ — планъ  алтарной  части  Черниговскаго  собора:  внизу — конструкція  на 
чердакѣ  Успенскаго  собора,  во  Владимірѣ. 
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владиміро  - суздальскихъ  храмахъ  даетъ  возможность  не  дѣлать 
покрытія  по  сводамъ,  какъ  это  мы  видимъ  въ  кіевскихъ  церквахъ 
XI  вѣка,  а покрывать  ихъ  по  ломанной  линіи,  т.-е.  по  фронтонамъ, 
какъ  это  показано  на  нашемъ  рисункѣ  реставраціи  Дмитріевскаго 
собора  !)  (рис.  14).  Между  фронтонами,  въ  яндовахъ.  помѣщались 
рѣзные  водосточные  желоба *  2),  или  гаргули,  въ  видѣ  фигуръ;  они 
клались  на  особыя  родушки,  которыя  замѣтны  еще  и теперь  кое- 
гдѣ  въ  Дмитріевскомъ  соборѣ.  Въ  церквахъ  Боголюбовской,  Ге- 
оргіевской въ  Юрьевѣ-Польскомъ  и нѣк.  друг.,  подушки  эти  ле- 
жали на  капителяхъ  колоннъ. 

Такая  реставрація  вполнѣ  согласуется  съ  изслѣдованіемъ  чер- 
дака Успенскаго  собора  во  Владимірѣ,  гдѣ  бѣлокаменные  фрон- 
тоны ХГІ  вѣка  сохранились  до  нашего  времени.  Такъ  какъ  упо- 
мянутый соборъ  имѣетъ  важное  значеніе  для  исторіи  русской  ар- 
хитектуры, то  мы  разсмотримъ  его  здѣсь  съ  нѣкоторою  подроб- 
ностью, дабы  опредѣлить  его  первоначальныя  формы  и,  по  воз- 
можности, сдѣлать  полную  его  реставрацію. 

Успенскій  соборъ  былъ  заложенъ  въ  1158  г.  княземъ  Андреемъ 
Боголюбскимъ  и первоначально  имѣлъ  одну  главу.  По  всей  вѣ- 
роятности, онъ  послужилъ  прототипомъ  для  Дмитріевскаго  собора, 
какъ  это  объясняется  ниже.  Черезъ  два  года  послѣ  закладки,  т.-е. 
въ  1 1 6о  г.,  храмъ  былъ  достроенъ,  а въ  послѣдующее  время  рас- 
писанъ. 

Въ  1185  г.,  Владиміръ  сильно  пострадалъ  отъ  пожара,  и въ 
немъ  сгорѣли  32  церкви  и княжескій  дворъ.  О соборѣ  лѣтопись 
повѣствуетъ  3):  Соборная  церковь  Святой  Богородицы  златоверхая, 
юже  бѣ  украси  благовѣрный  князь  Андрей,  заюрѣся  съ  верху  и что 
бяше  внѣ  и вну  узорочій. 

Послѣ  пожара,  въ  соборѣ  были  сдѣланы  значительныя  измѣ- 
ненія княземъ  Всеволодомъ,  который  обстроилъ  его  съ  трехъ 
сторонъ  (рис.  13)  каменной  стѣной.  Стѣна  эта  была  нѣсколько 
ниже  постройки  Андрея  Боголюбскаго.  По  угламъ  храма,  на  своей 
пристройкѣ,  онъ  возвелъ  четыре  малыя  главы.  Такимъ  образомъ, 
первоначальный  храмъ,  какъ' это  видно  на  планѣ,  оказался  заклю- 
ченнымъ какъ-бы  въ  футлярѣ.  Проломавъ  большія  отверстія  въ 
наружныхъ  стѣнахъ  прежняго  храма,  князь  Всеволодъ  превратилъ 


')  Подробности  объ  этомъ  см.  въ  статьѣ:  «О  церковныхъ  сооруженіяхъ»,  въ  журналѣ 
«Зодчій»,  Ноябрь  и Декабрь  1 886  г. 

3)  Труды  і-го  археологическаго  съѣзда,  Т.  і,  стр.  293  и 294,  статья  Артлебена. 

3)  Тверская,  т.  15,  стр.  а также  и Ипатьевская,  т.  2,  стр.  127.  Изд.  1843  г. 
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послѣднія  во  внутренніе  столбы  и сдѣлалъ  весь  храмъ  открытымъ. 
Въ  послѣдующее  время,  соборъ  не  разъ  испытывалъ  поврежденія  и 
часто  былъ  исправляемъ.  Время,  когда  это  происходило,  отмѣчено 
въ  исторіи.  Главные,  относящіеся  сюда,  факты  суть  слѣдующіе:  въ 
1237  г.,  храмъ  горѣлъ  и вскорѣ  былъ  исправленъ  княземъ  Яро- 
славомъ; въ  1280  г.,  при  митрополитѣ  Кириллѣ,  снова  производи- 
лось исправленіе  храма;  въ  1 533  г.,  онъ  тоже  исправленъ;  въ  1708  г., 
въ  его  алтарѣ  расширены  окна;  въ  1727  г.,  сдѣлана  существующая 
нынѣ  желѣзная  крыша,  образовавшая  обширный  чердакъ. 

Если  войдти  на  этотъ  чердакъ,  то  тамъ  ясно  виденъ  весь  верхъ 

первоначальнаго  храма,  со  слѣдами 
его  древняго  фронтоннаго  покры- 
тія. Онъ  возвышается  надъ  Всево- 
лодовой постройкой  въ  томъ  видѣ, 
какъ  представлено  на  рисункѣ  13. 
Посрединѣ  стоитъ  круглый  бара- 
банъ главы  на  четырехгранномъ  ос- 
нованіи, на  которомъ  со  всѣхъ  сто- 
ронъ весьма  ясно  видны  ломанныя 
линіи  а,  сі\  а’ — слѣды  прежней  фрон- 
тонной крыши;  ниже,  врѣзываются 
коробовые  своды.  На  наружнихъ 
стѣнахъ  первоначальнаго  сооруже- 
нія, противъ  внутреннихъ  сводовъ, 
идутъ  тяги,  образуя  три  закомары, 
надъ  которыми  стѣны  собора  возвышаются  съ  каждой  стороны,  въ 
видѣ  трехъ  фронтоновъ,  по  линіямъ  ( х , х ) и ( у , г/).  Эти  фронтоны  от- 
части носятъ  слѣды  позднѣйшаго  исправленія  кирпичемъ,  которое 
было  произведено,  вѣроятно,  въ  XIII  вѣкѣ,  или — самое  позднее— въ 
XVI  вѣкѣ,  при  поправкахъ  въ  храмѣ  послѣ  1556  г.  Исправленія 
замѣчаются  и въ  яндовахъ,  гдѣ  былъ  стокъ  воды  съ  фронтон- 
ныхъ крышъ.  Одна  сторона  собора  настолько  сохранила  свой 
первоначальный  видъ  бѣлокаменной  кладки,  что  не  остается  ни- 
какого сомнѣнія  въ  томъ,  что  храмъ  былъ  крытъ  въ  XII  в.  по 
фронтонамъ,  имѣвшимъ  небольшой  карнизикъ,  въ  видѣ  гуська, 
что  доказываютъ  два  оставшіеся  камня,  обнаруженнные  г.  Ники- 
тинымъ. Впослѣдствіи  фронтоны  были  сломаны. 

Если  смотрѣть  изнутри  чердака  на  наружнія  стѣны  Всеволодо- 
вой постройки,  то  и тамъ  замѣтны  фронтоны,  подвергшіеся,  однако, 
большой  передѣлкѣ;  они  сложены  преимущественно  изъ  кирпича 


^артина  г.  ^ронца 
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во  всю  ширину  Всеволодовыхъ  стѣнъ;  промежутки  же  между  ними 
заложены  уже  въ  XVIII  в.  болѣе  тонкими  стѣнками  подъ  же- 
лѣзную крышу.  Словомъ,  Владимірскій  соборъ,  въ  томъ  видѣ,  въ  ка- 
комъ онъ  былъ  сооруженъ  Андреемъ  Боголюбскимъ,  имѣлъ  трех- 
фронтонное покрытіе  и походилъ  на  Дмитріевскій  соборъ  и дру- 
гія такого  же  рода  церкви,  для  которыхъ,  какъ  постройка  болѣе 
ранняя,  быть  можетъ,  и послужилъ  образцомъ.  Послѣ  измѣненій, 
сдѣланныхъ  княземъ  Всеволодомъ,  соборъ  получилъ  второй  рядъ 
фронтоновъ,  расположенный  ниже  перваго.  Тогдашимъ  пяти-вер- 
химъ  фасадомъ  своимъ  онъ  напоминаетъ  расположеніе  кокошниковъ 
на  нашихъ  архитектурныхъ  памятникахъ  XV — XVII  вѣковъ,  хотя 
эти  кокошники,  вѣроятно,  ведутъ  свое  начало  отъ  деревянныхъ 
сооруженій.  Какъ  мы  видѣли,  лѣтопись,  сообщая  о первомъ  пожарѣ 
собора  въ  1185  г.,  присовокупляетъ,  что  онъ  загорѣлся  съ  верху; 
слѣдовательно,  онъ  не  былъ  крытъ  свинцомъ  по  своду,  подобно 
церквамъ  кіевскаго  вида  *).  Надо  думать,  что  покрытіемъ  служилъ 
горючій  матеріалъ,  т.-е.  дерево.  Предполагать  это  можно  съ  тѣмъ 
большею  вѣроятностью,  что  вообще  въ  древности  на  каменныхъ 
церквахъ  дѣлались  деревянныя  крыши.  На  это  указываетъ  свидѣ- 
тельство о церквахъ  домонгольскаго  періода,  приводимое  лѣтописью 
по  поводу  взятія  татарами,  въ  1251  г.,  Сундомира,  города  полоц- 
кой области.  « Церкви  же  бяше — говоритъ  она — въ  томъ  городѣ  ка- 
менки и предивни , сіяюще  красотой,  бяшетъ  бо  создано  бѣлымъ  ка- 
менъемъ  тесаннымъ...  верхъ  же  на  ней  древомъ  покрытъ  зажжесяу). 

Главы  Успенскаго  собора  имѣютъ  луковичную  форму,  кото- 
рая на  четырехъ  малыхъ  главахъ  особенно  типична  и такая,  какая 
встрѣчается  въ  постройкахъ  XVI  вѣка,  тогда  какъ  средняя  глава  при- 
надлежитъ, по  формѣ,  къ  болѣе  ранней  эпохѣ.  Ее  можно  отнести 
къ  XIII  в.  Весьма  возможно,  что  она  сдѣлана  именно  въ  1280  г., 
при  исправленіи  собора  митрополитомъ  Кирилломъ;  малыя  же  главы 
устроены  при  указанной  нами  поправкѣ  храма  въ  т 5 5 3 г. 

Что  покрытіе  соборныхъ  главъ  несовременны  основанію  со- 
бора— доказывается,  между  прочимъ,  тѣмъ  обстоятельствомъ,  что 
подъ  всѣми  ними  сдѣлана,  поверхъ  бѣлаго  камня,  накладка  изъ  кир- 
пича, на  которую  и поставлены  существующія  луковицы.  Если  мы 
сравнимъ  эти  главы  (рис.  1 6)  съ  главою  Дмитріевскаго  собора,  то  най- 
демъ слѣдующія  сходство  и различіе.  Всѣ  подробности  и украшенія  на 
барабанѣ  главы  Дмитріевскаго  собора  имѣются  и на  главахъ  У спен- 


1)  Новгородск.  4-я  лѣт.:  «Епископъ  Нифонтъ  св.  Софію  свинцомъ  поби». 
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скаго  собора,  начиная  съ  основанія  и кончая  кокошниками.  Всѣ 
эти  детали  сдѣланы  изъ  оѣлаго  камня.  Но  главы  Успенскаго  со- 
бора не  кончаются  такъ,  какъ  главы  Дмитріевскаго,  а имѣютъ  про- 
долженіе, сложенное  уже  не  изъ  бѣлаго  камня,  а изъ  кирпича. 
Мысленно  устранивъ  эти  надбавки,  вмѣстѣ  съ  луковицами,  а также 


Рис.  іб. 


Рис.  17. 


I 


возстановивъ  какошники  и снабдивъ  главы  такимъ  же  шлемообраз- 
нымъ покрытіемъ,  какое  видимъ  на  Дмитріевскомъ  соборѣ,  мы  по- 

Рис.  18  Рис.  19. 


лучимъ  первоначальный  видъ  главъ  Успенскаго  храма.  Для  пол- 
ной его  реставраціи  надо  еще  уничтожить  всѣ  подпирающіе  его 
контрфорсы  и задѣлать  расширенныя  окна.  Прилагаемый  здѣсь 
рисунокъ,  (рис.  17)  можетъ  дать  понятіе  о томъ,  каковъ  былъ  со- 
боръ послѣ  измѣненія,  сдѣланнаго  въ  немъ  княземъ  Всеволодомъ. 
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Относительно  другихъ  церквей  того  же  вида,  должно  замѣ- 
тить, что  для  ихъ  реставраціи  намъ  пришлось  бы  поступать  точно 
такимъ  же  образомъ,  какъ  и съ  Владимірскимъ  Успенскимъ  собо- 
ромъ. Всѣ  существующіе  возобновленные  храмы  этого  вида  ресто- 
врированы  неправильно;  имъ  даны,  какъ  напр.  Дмитріевскому  со- 
бору, ц.  Покрова  на  Нерли  (рис.  і8  и 19)  и др.,  сферическія  крыши, 
несогласныя  со  стариной:  ихъ  слѣдуетъ  снять,  и надъ  каморами 
устроить  фронтоны,  какъ  на  рисункѣ  14. 


IV. 

Владиміро-суздальскія  церкви  давно  обратили  на  себя  внима- 
ніе археологовъ  и архитекторовъ.  Ихъ  изученіемъ  занимались  мно- 
гіе. Графъ  Строгановъ  описалъ  ихъ  въ  своей  монографіи,  въ 
1 849  г.;  затѣмъ,  на  первомъ  археологическомъ  съѣздѣ,  было  пред- 
ставлено нѣсколько  сообщеній  о нихъ  — гр.  Уварова,  Артлебена, 
Даля,  Мансветова  и др. 

Сравнивая  эти  сооруженія  одно  съ  другимъ,  изслѣдователи 
приходятъ  къ  различнымъ  заключеніямъ.  Не  приводя  здѣсь 
всѣхъ  мнѣній,  высказанныхъ  по  этому  предмету,  обратимъ  свое 
вниманіе  на  сказанія  лѣтописей  о сооруженіи  храмовъ  въ  суз- 
дальской области.  Въ  тверской  лѣтописи  *)  говорится:  Бѣ  во 

кчязъ  Великій  Андрей  Юрьевичъ,  премного  любимъ  всгъми постави 

церкви....  сконча,  юже  бѣ  прежде  заложилъ  Юрій,  отецъ  его,  св . Спаса 
въ  Суждали  камсну,  по  вѣрѣ  бо  его  приведѣ  ему  Богъ  отъ  вегъхъ  зе- 
мель мастеры.  Въ  Лаврентьевской  лѣтописи,  объ  Успенскомъ  со- 
борѣ во  Владимірѣ  повѣствуется:  По  вѣргь  же  его  и по  тщанію  ею 
къ  св.  Богородицѣ  приведе  ему  Богъ  изъ  всѣхъ  земелъ  мастеры. 

Въ  виду  этого  сказанія,  мы  можемъ  предположить,  что  въ 
стилѣ  владиміро-суздальскихъ  храмовъ  отразились  различныя  влія- 
нія. На  самомъ  дѣлѣ,  планъ  ихъ — вообще  византійскій,  такой  же, 
по  какому  построены  болѣе  раннія  церкви;  что  же  касается  до  дета- 
лей, то  ихъ  обыкновенно  относятъ  къ  романской  архитектурѣ. 
Такъ  напр.  гр.  Уваровъ  2)  видитъ  въ  нихъ  южно-романскія,  пре- 
имущественно германскія  черты,  полагая,  что  первый  путь,  по  ко- 

')  Т.  15,  стр.  233. 

г)  Тр.  і-го  арх.  съѣзда  т.  I.  «Взглядъ  на  архитектуру  XII  в.  въ  суздальскомъ  кня- 
жествѣ», стр.  225 — 260. 
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торому  эта  архртектура  была  занесена  въ  суздальскую  землю,  про- 
легалъ черезъ  Псковъ  и Новгородъ.  Даль  *)  отрицаетъ  послѣднее,  и 
признаетъ  гораздо  большее  вліяніе  южно-романской,  а именно  лом- 
бардской архитектуры.  Артлебенъ  2),  находя  подробности  разсматри- 
ваемыхъ церквей  романскими,  сравниваетъ  ихъ  въ  особенности  съ 
деталями  французскихъ  соборовъ.  Г.  Мансветовъ  3)  не  раздѣляетъ 
мнѣнія  объ  исключительной  ихъ  принадлежности  романскому  стилю  и 
полагаетъ,  что  выставляемые  въ  защиту  этого  мнѣнія  доводы  не  мо- 
гутъ имѣть  рѣшающаго  значенія.  Онъ  указываетъ  на  существо- 
ваніе такого  же  украшенія  стѣнъ  изображеніями  въ  Византіи  и на 
Аѳонѣ,  а также  у персовъ  и арабовъ,  причемъ  усматриваетъ  сход- 
ство кіевскихъ  фресокъ  св.  Софіи  съ  обронными  украшеніями  сѣ- 
верныхъ храмовъ  и упоминаетъ  о рисункѣ  одной  сирійской  ру- 
кописи (находящейся  въ  библіотекѣ  св.  Лаврентія,  во  Флоренціи), 
который  очень  похожъ  на  порталъ  храма.  Ссылаясь  на  другія  ру- 
кописи, иностранныя  и русскія,  а также  на  сообщенія  Нила  Под- 
вижника къ  Олимпіадору  (важному  византійскому  сановнику),  ка- 
сательно внутреннихъ  украшеній  храма,  на  сдѣланное  Григоріемъ 
Нисскимъ  описаніе  церкви  мученика  Ѳеодора,  въ  которой  строи- 
тель превратилъ  дерево  въ  форму  животныхъ,  г.  Мансветовъ  за- 
ключаетъ, что  подобные  образцы  орнаментистики  не  были  чужды 
христіанскому  Востоку  и имѣютъ  свой  корень  вообще  въ  древне- 
христіанскомъ искуствѣ;  если  на  Западѣ  фантастическія  формы 
привились  въ  орнаментистикѣ  сильнѣе,  чѣмъ  на  Востокѣ,  то  все- 
таки  нельзя  отрицать,  чтобы  онѣ  не  были  тамъ  самостоятельны. 

Вьолле-ле-Дюкъ  говоритъ  4),  что  Россія  была  одною  изъ  лабо- 
раторій, въ  которой  различныя  направленія  искуства,  занесенныя 
со  всѣхъ  концовъ  Азіи,  соединились  воедино  для  образованія  формы, 
средней  между  стилями  Востока  и Запада.  Изученіе  капителей, 
орнаментовъ  и профилей  владимірско-суздальскихъ  храмовъ  при- 
водитъ французскаго  ученаго  къ  убѣжденію  въ  ихъ  сходствѣ  съ 
сирійскими,  которое,  по  его  мнѣнію,  можетъ  быть  объяснено  влія- 
ніемъ крестовыхъ  походовъ.  Предполагая,  что  скандинавы  шли  въ 
Сирію  чрезъ  нынѣшнюю  Россію  5),  онъ  видитъ  въ  одномъ  изъ 


*)  Тр.  і-го  Арх.  съѣзд.  т.  I «По  вопросу  объ  архитектурѣ  XII  вѣка  въ  суздальскомъ 
княжествѣ»,  стр.  280. 

3)  Тамъ  же,  стр.  296. 

3)  Тамъ  же. 

4)  Русское  искуство,  перев.  Н.  Султанова.  Москва,  1879  г.,  стр.  70. 

5)  Тамъ  же,  стр.  74. 
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фрагментовъ  украшенія  индѣйскій  отпечатокъ  браминской  эпохи, 
а также  признаетъ  иранское  происхожденіе  за  нѣкоторыми  орна- 
ментами стѣнъ  и колоннокъ  средняго  пояса  въ  Дмитріевскомъ  со- 
борѣ, во  Владимірѣ,  а въ  виду  стройности  всего  храма  полагаетъ, 
что  въ  его  архитектурѣ  нельзя  отрицать  и армянскаго  вліянія. 
Наконецъ,  Вьолле-ле-Дюкъ  утверждаетъ,  что  русская  орнамен- 
тація XII  столѣтія  произошла  отъ  смѣшенія  чисто-византійскаго 
искуства  съ  азіятскимъ.  Это  мнѣніе  существенно  разнится  отъ  мнѣ- 
нія тѣхъ  ученыхъ,  которые  признаютъ  вліяніе  на  русскій  стиль  въ 
означенную  эпоху  только  романскаго  стиля,  въ  общемъ  смыслѣ 
этого  слова,  - стало  быть,  искуства  западно-европейскаго. 

Что  касается  до  насъ,  то  мы  не  думаемъ  отвергать  вліяніе  ро- 
манскаго стиля;  не  можемъ  также  ничего  сказать  въ  опроверженіе 
мнѣній  Вьолле-ле-Дюка:  намъ  кажется,  что  въ  данномъ  случаѣ 
всѣ  изслѣдователи  правы,  каждый  посвоему.  Не  подлежитъ  ника- 
кому сомнѣнію,  что  искуства  Византіи  и романское  многимъ  обя- 
заны Востоку.  Вьолле-ле-Дюкъ,  проводя  параллель  между  орнамен- 
томъ русскихъ  храмовъ  XII  вѣка  и восточнымъ,  не  исключаетъ 
однако  національныхъ  преданій,  какъ  западныхъ,  такъ  и русскихъ,  но 
замѣчаетъ  только,  что  въ  означенномъ  вѣкѣ  для  всей  Европы  не  было 
другихъ  школъ,  кромѣ  Византіи,  Арменіи  и Сиріи.  Поэтому,  коль- 
скоро  въ  храмахъ  суздальской  области  намъ  встрѣчается  форма, 
общая  искуству  Запада  и Востока,  вопросъ  сводится  къ  тому,  от- 
куда она  явилась  сюда,  съ  Запада  или  Востока,  т.-е.  пришла  ли 
сначала  на  Западъ  и оттуда  перенесена  къ  намъ,  или  же,  какъ  по- 
лагаетъ Вьолле-ле-Дюкъ,  заимствована  нами  непосредственно  съ 
Востока?  Это — вопросъ  такого  рода,  что  едва  ли  возможно  бу- 
детъ когда-либо  рѣшить  его  удовлетворительно  на  основаніи  исто- 
рическихъ и хронологическихъ  данныхъ.  Нѣтъ  никакой  причины 
отвергать  мнѣніе  Вьолле-де-Дюка  и возможность  заимствованій 
съ  Востока,  которыя  вполнѣ  подтвержаются  раскопками,  различ- 
ными археологическими  находками  и остатками  разныхъ  матерій, 
представляющихъ  продукты*  восточные,  а также  фантастическими 
украшеніями  стѣнъ  нашихъ  храмовъ,  на  которыхъ  являются  иногда 
изображенія  слоновъ,  какъ  мы  это  видимъ  напр.  на  стѣнѣ  Геор- 
гіевскаго собора  въ  Юрьевѣ-Польскомъ. 

Такимъ  образомъ  объясняется  также  сходство  многихъ  нашихъ 
орнаментовъ  и узоровъ  съ  узорами  восточныхъ,  иногда  очень 
дорогихъ,  матерій  !). 


*)  Изображенія  ихъ  собраны  въ  изданіи  Погодина:  «Древняя  русская  исторія  домонголь- 
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Военные  походы  Андрея  Боголюбскаго,  Всеволода  III  и Юрія, 
конечно,  способствовали  сношеніямъ  Руси  съ  Востокомъ.  Недалеко 
отъ  насъ  была  Болгарія,  куда  призывались  индѣйскіе  мастера,  и 
откуда  вывозится  даже  камень  для  постройки  суздальскихъ  храмовъ. 
Здѣсь,  на  Волгѣ,  находился  городъ  Булгаръ,  куда  являлось  много 
всякаго  восточнаго  люда,  такъ  какъ  это  былъ  богатый  торговый 
пунктъ  для  всего  Востока.  Главнымъ  предметомъ  торговли  былъ 
здѣсь  сафьянъ.  Сюда  стекались  купцы  изъ  разныхъ  странъ,  про- 
давали свои  товары  и покупали  мѣстные  продукты.  Торговля  по 
Волгѣ,  какъ  мы  это  видѣли  при  разсмотрѣніи  доисторической  поры 
искуства  на  почвѣ  Россіи,  завелась  съ  очень  давняго  времени;  она 
процвѣтала  до  тѣхъ  поръ,  пока  устье  Волги  не  попало  въ  руки 
монголовъ.  Общеніе  болгаръ  съ  русскими  существовало  искони: 
Еще  задолго  до  того,  какъ  Владиміръ  сдѣлался  стольнымъ  вели- 
кокняжескимъ городомъ,  волжскіе  болгары  знали  Кіевъ.  Они  при- 
ходили туда  къ  Владиміру  Святому,  съ  предложеніемъ  принять  ихъ 
вѣру. 

Вьолле-ле-Дюкъ  усматриваетъ  въ  архитектурѣ  суздальской 
земли  вліяніе  Кавказа;  но  оно  не  признается  со  стороны  боль- 
шинства историковъ,  между  прочимъ,  на  томъ  основаніи,  что  аріан- 
ская вѣра  считалась  у насъ  поганою.  Однако,  въ  этомъ  случаѣ, 
историкъ  и художникъ  смотрятъ  на  дѣло  нѣсколько  различно:  архи- 
текторъ основываетъ  свой  взглядъ  преимущественно  на  изученіи 
формъ,  и онѣ-то  привели  Вьолле-ле-Дюка  къ  заключенію  о вліяніи 
армянскаго  искуства  на  русское.  Мы  знаемъ,  что  наши  князья  того 
времени  были  очень  хорошо  знакомы  съ  Кавказомъ.  Сынъ  Андрея 
Боголюбскаго,  Георгій,  былъ  женатъ  на  грузинской  царицѣ  Тамарѣ. 
Поэтому  нѣтъ  ничего  невѣроятнаго  въ  томъ,  чтобы  при  постройкѣ 
суздальскихъ  церквей  не  работали  и армянскіе  мастера,  тѣмъ  болѣе, 
что  лѣтопись  повѣствуетъ  о созывѣ  для  этой  постройки  мастеровъ 
со  всей  земли.  Кромѣ  того,  извѣстно,  что  въ  Кіевѣ  было  довольно 
много  армянъ.  Волынскій  князь  Изяславъ  Мстиславичъ  былъ  женатъ 
также  на  кавказской,  а именно  абхазской  княжнѣ.  Исторія  неодно- 
кратно указываетъ  на  переселеніе  армянъ  въ  Византію  и въ  славянскія 
земли  ').  Такъ,  императоръ  Юстиніанъ  вывелъ  ихъ  въ  числѣ  8ооо  ды- 
мовъ. При  Василіи,  армяне  были  переселены  въ  Македонію.  Кон- 
стантинъ Копронимъ  поселяетъ  армянъ  и сирійцевъ  въ  славянскую 

скаго  ига»,  т.  III,  атласъ.  Москва  1871  г.  См.  также,  Прохорова:  «Матеріалы  по  исторіи  русскихъ 
одеждъ»,  и -Стасова:  «Владимірскій  кладъ»,  въ  Трудахъ  і-го  археологическаго  съѣзда,  и друг. 

')  Всеобщая  исторія  Степ’аноса  Асохиха  (писателя  XI  вѣка),  переводъ  Эмина. 
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землю.  Сношенія  кіевскихъ  князей  съ  дунайскими  славянами  бывали 
часты.  Великій  князь  кіевскій  Святославъ  хотѣлъ  даже  перенести 
свою  столицу  въ  Переяславль  и говорилъ:  тамъ  среда  земли  моей. 
Суздальскіе  же  князья,  напр.,  Юрій,  основывая  свое  Владимір- 
ское великое  княжество,  населялъ  его  сѣверные  города  южа- 
нами. Сверхъ  того,  надо  принять  въ  соображеніе,  что  генуезцы. 
съ  давнихъ  поръ  занимавшіеся  торговлею  съ  Арменіей,  завели  ее 
и съ  нами,  а половцы,  считая  эту  торговлю  полезною  для  себя,  не 
только  не  мѣшали  ей,  но  даже  ее  поддерживали. 

Такимъ  образомъ,  отголоски  сирійскаго  и армянскаго  искуства 
могли  появиться  въ  суздальской  землѣ  чрезъ  Югъ  и отразиться  въ 
покрытіяхъ  фронтоновъ  и въ  общей  стройности  храмовъ.  Это  тѣмъ 
болѣе  вѣроятно,  что  въ  самомъ  Константинополѣ  армяне  испра- 
вляли и строили  церкви.  Степ’аносъ  Асохихъ  упоминаетъ  въ  своей 
исторіи,  что  каменыцикъ  Тер  датъ  исправлялъ  въ  Царѣ-Градѣ  мно- 
гія церкви,  пострадавшія  отъ  землетрясенія,  а св.  Софію  не  только 
исправилъ,  но  и привелъ  въ  изящнѣйшій  видъ. 

Присутствіе  такого  множества  художественныхъ  элементовъ 
разнаго  рода  въ  архитектурѣ  храмовъ  суздальскаго  края,  откры- 
вая возможность  проводить  параллели  и находить  сходства  этой 
архитектуры  съ  искуствомъ  другихъ  странъ  Запада  и Востока,  не 
позволяетъ  сдѣлать  общій  выводъ  объ  ея  происхожденіи  отъ 
одного  какого-либо  искуства  земнаго  шара.  Нельзя  также  назвать 
ее  византійско-романскою:  планъ  и фасадъ  владиміро-суздаль- 
скихъ  церквей  не  имѣютъ  ничего  общаго  съ  крестообразными 
храмами  западной  Европы.  Какъ  мы  видѣли  выше,  онъ  имѣетъ 
тотъ  же  типъ,  что  и церкви  кіевскаго  вида;  но  пропорціи  фаса- 
довъ у нихъ  нѣсколько  другія:  онѣ  болѣе  высоки,  не  такъ  рас- 
плывчаты, что,  конечно,  указываетъ  на  понятія  и требованія  ихъ 
зодчихъ,  отличныя  отъ  византійскихъ. 

Здѣсь  создается  храмъ,  составляющий  не  подражаніе  какой-либо 
иноземной, или  вообще  уже  существующей  постройкѣ,  а произведеніе,  отмѣ- 
ченное многими  самостоятельными  чертами.  Съ  переведеніемъ  столь- 
наго города  изъ  Кіева  во  Владиміръ,  вліяніе  Константинополя  умень- 
шается; церкви  пріобрѣтаютъ  свою  особеннгую  архитектуру,  въ  кото- 
рой— преимущественно  въ  деталяхъ — есть  мною  такого,  что  изстари 
существовало  на  русской  почвѣ,  что  составляло  достояніе  ея  обита- 
телей еще  въ  языческое  время. 
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V. 

При  разсмотрѣніи  доисторической  поры  искуства,  мы  видѣли, 
что  фантастическія  изображенія  животныхъ,  насѣкомыхъ,  людей  и 
птицъ  у народовъ,  обитавшихъ  на  почвѣ  Россіи,  были  извѣстны 
еще  во  времена  Геродота.  Такъ,  онъ  упоминаетъ  о грифахъ, 
стерегущихъ  золото  уральскихъ  скифовъ.  У чуди,  изображенія 
разныхъ  змѣй  и животныхъ  встрѣчаются  на  предметахъ  камен- 
наго и бронзоваго  періодовъ;  потомъ,  у гунновъ,  они  перехо- 
дятъ на  дерево,  разрабатываются  славянами  и позднѣе  являются 
въ  ихъ  языческихъ  капищахъ.  Въ  легендахъ  о Бабѣ-Ягѣ,  жилище 
которой  стоитъ  на  фантастическихъ  лапахъ,  слышится  отголо- 
сокъ вышесказаннаго.  То  же  самое  напоминаютъ  декоративные 
мотивы  владиміро-суздальскихъ  церквей  — тѣ  животныя,  которыя 
поддерживаютъ  колоннки  главнаго  пояса.  Всѣ  эти  фантастическія 
олицетворенія  животнаго  міра  существовали,  вѣроятно,  уже  очень 
давно  въ  гражданскомъ  строительствѣ  народовъ,  вошедшихъ  въ 
составъ  русскаго  государства,  и ведутъ  свое  начало  изъ  одного  и 
того  же  центра,  какъ  и западно-европейскія.  Иначе  они  не  приви- 
лись бы  и не  вошли  такъ  глубоко  въ  бытъ  русскаго  народа,  въ 
которомъ  удерживаются  и по  настоящее  время:  съ  ними  случилось 
бы  то  же  самое,  что  было  съ  нашей  классической,  такъ  называемой, 
казенной  архитектурой;  не  смотря  на  то,  что  ея  продуктами  пе- 
реполнены всѣ  города  Руси,  она  осталась  совершенно  чуждою  для 
народа,  потому  что  не  соотвѣтствовала  его  духу,  и въ  деревняхъ  и 
селахъ  о ней  нѣтъ  и помину.  Къ  только-что  высказанному  заклю- 
ченію приводитъ  также  изученіе  миньятюръ  въ  нашихъ  церковныхъ 
рукописяхъ.  Со  времени  перенесенія  великокняжескаго  стола  изъ 
Кіева  во  Владиміръ,  иллюстраторы  нашихъ  рукописей  отказываются 
отъ  византійскихъ  формъ  и начинаютъ  мало-по-малу  пользоваться 
мотивами  своего  исконнаго  искуства.  Чтобы  убѣдиться  въ  этомъ, 
разсмотримъ  нѣкоторые  образцы  миньятюръ. 

Наши  первыя  заставки  относятся  къ  XI  вѣку.  Нерѣдко  онѣ 
воспроизводятъ  видъ  церкви.  Такихъ  заставокъ  мы  находимъ  нѣ- 
сколько въ  извѣстномъ  Сборникѣ  Святослава,  107  3 г.1).  Одна  изъ 

')  См.  снимки  въ  изданіи  В.  Прохорова:  «Христіанскія  древности»,  1872  г.,  а также  у В. 
Стасова,  «Славянскій  и восточный  орнаментъ». 
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нихъ  (рис.  20)  вся  состоитъ  изъ  орнаментовъ  и изображаетъ  пяти- 
главую церковь  съ  тремя  закомарами,  имѣющими  круглое  визан- 
тійское покрытіе,  какое  мы  видѣли  въ  церквахъ  XI  вѣка  кіевскаго 


Рис.  20. 


вида.  Главы  очерчены  также  полукруглыми,  т.  е.  представлены 
имѣющими  форму  полушарій,  какъ  въ  древнихъ  церквахъ  кіевскаго 
вида.  Другая  заставка  Сборника  изображаетъ  также  пятиглавую  цер- 
ковь того  же  вида.  Далѣе  слѣдуютъ  изображенія  однокупольной 
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церкви.  Всѣ  эти  изображенія  окружены  птицами,  цвѣтами  и звѣ- 
рями. Птицы  и грифоны  изображены  иногда  и на  поляхъ  рукописей, 
какъ  это  можно  видѣть  на  листѣ  ХЫ  изданія  В.  В.  Стасова:  «Сла- 
вянскій и восточный  орнаментъ»,  гдѣ  является,  сверхъ  того,  орна- 
ментація изъ  плетенья.  Подобныхъ  грифоновъ  и птицъ  можно 
найдти  въ  стѣнныхъ  украшеніяхъ  Кіево-Софійскаго  собора,  ХІ-го 
вѣка  '),  хотя  въ  это  время  они  все-таки  встрѣчаются  рѣдко,  сра- 
внительно съ  плетеными  орнаментами.  Такого  же  рода  орнаменты 
являлись  и на  Сѣверѣ,  напр.  въ  Новгородѣ.  На  миньятюрѣ  Остро- 
мірова  евангелія  изображенъ  св.  Лука,  сидящій  какъ-бы  въ  горницѣ, 
за  письмомъ.  Тутъ  мы  находимъ  мебель  и архитектурную  отдѣлку, 
арки  на  колоннахъ  и какую-то  вещь,  стоящую  за  столомъ  и 
имѣющую  внизу  четыре  низенькія  сквозныя  арочки  на  колоннкахъ 
съ  кубическими  капителями.  Этотъ  предметъ,  вѣроятно,  есть  ни  что 
иное,  какъ  скамья,  представленная  подъ  столикомъ,  потому  что  вся 
перспектива  картины  сдѣлана  наоборотъ,  т.-е.  тѣ  части,  которыя 
должны  были  бы  представляться  въ  уменьшеніи,  здѣсь  изобра- 
жены увеличенными.  Ьсли  обратить  свое  вниманіе  на  раскраску 
арокъ,  то  легко  догадаться,  что  художникъ  хотѣлъ  изобразить  ихъ 
мраморными.  Подобный  мотивъ  небольшой  аркады  встрѣчается  и 
на  кіевскихъ  гробницахъ *  2 *)  и на  церквахъ  ХП  вѣка  владиміро- 
суздальскихъ  — въ  послѣднихъ  болѣе  удлиненнымъ  по  пропорціи. 
Ѳ.  И.  Буслаевъ  п)  полагаетъ,  что  писецъ  этого  евангелія  имѣлъ 
передъ  собою  болгарскую,  а не  греческую  рукопись,  потому  что 
въ  надписи  означено  время,  1056 — 1057  г.,  съ  болгарскимъ  юсомъ. 
По  мнѣнію  г.  Буслаева,  болгары  и сербы  были  посредниками  между 
Византіей  и нами,  и наши  орнаменты  идутъ  по  прямому  пути  отъ 
нихъ.  Въ  новгородскомъ  Добриловомъ  евангеліи  1164  г.  4)  изо- 
браженъ (рис.  21)  храмъ,  имѣющій  особое  покрытіе,  въ  видѣ  главы 
съ  заостреннымъ  подвышеніемъ  и выпученными  боками.  Онъ  по- 
крытъ чешуей.  Верхняя  его  часть  нѣсколько  напоминаетъ  луко- 
вицу, а нижняя  отзывается  скорѣе  деревянною  конструкціею,  чѣмъ 
каменною.  Подобныя  изображенія  храмовъ  на  прямыхъ  столбахъ, 
напоминающія  деревянную  конструкцію,  встрѣчаются  и позднѣе, 
на  нашихъ  вышивкахъ  5);  въ  нихъ  также  мы  видимъ  храмъ  такой- 


')  См.  изд  В.  Стасова,  Славянскій  и восточный  орнаментъ,  листъ  ХЫХ. 

1)  См.  Закревскаго,  Описаніе  Кіева.  Москва,  1 868  г.  Атласъ,  листъ  6-й. 

8)  Критическое  обозрѣніе  1879  г.  № 5,  стр.  7.  Статья  противъ  Вьолле-ле-Дюка. 

4)  В.  Стасова,  Славянскій  и восточный  орнаментъ,  листъ  ЬѴІІ. 

&)  В.  Стасова,  Русскій  народный  орнаментъ,  листъ  ЬХѴ. 
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же  конструкціи,  т.  е.  на  столбахъ,  съ  возвышающимся  надъ  его 
срединою  куполомъ.  Изображенія  эти  приводятъ  на  память  опи- 
саніе славянскихъ  языческихъ  храмовъ  и,  вѣроятно,  составляютъ, 
такъ  сказать,  отголосокъ  дохристіанской  поры. 

“ Рис.  21.' 


Съ  теченіемъ  времени,  какъ  это  видно  при  разсмотрѣніи  «Сла- 
вянскаго и русскаго  орнамента»,  изд.  В.  Стасова,  чѣмъ  ближе 
подходимъ  мы  къ  XIII  вѣку,  тѣмъ  въ  большемъ  числѣ  встрѣ- 
чаемъ, въ  заставкахъ  и заглавныхъ  буквахъ,  различныхъ  фантасти- 
ческихъ животныхъ,  переплетенныхъ  различными  орнаментами  Та- 
кимъ образомъ,  заставка  изъ  Апостола  XIII  вѣка  изображаетъ 
церковь  въ  пятью  главами,  съ  куполами  невполнѣ  опредѣлен- 
ной формы,  какъ-бы  грушевидными.  У насъ  такихъ  куполовъ 
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нѣтъ;  по  крайней  мѣрѣ,  они  неизвѣстны  мнѣ  въ  натурѣ  ’). 
Изображенный  въ  означенной  рукописи  храмъ  сплошь  покрытъ 
фантастическимъ  орнаментомъ,  составленнымъ  изъ  животныхъ 
и плетеній.  Изъ  этого  можно  заключить,  что  церкви  въ  ту  пору 
дѣйствительно  бывали  украшаемы  такими  же  сплошными  орна- 
ментами, что  мы  и видимъ  до  сихъ  поръ  на  стѣнахъ  Дми- 
тріевскаго собора,  во  Владимірѣ.  Еще  болѣе  разительнымъ  примѣ- 
ромъ этого  рода  служитъ  церковь  св.  Георгія  въ  Юрьевѣ-Поль- 
скомъ.  Она  вся  покрыта  обронивши  изображеніями  разныхъ  жи- 
вотныхъ, птицъ,  человѣческихъ  лицъ  и растительнымъ  орнамен- 
томъ, подобными  тѣмъ,  какія  мы  находимъ  на  стѣнахъ  Дмитріев- 
скаго собора  во  Владимірѣ  и въ  ц.  Покрова  на  Нерли,  хотя  все 
это  изуродовано  вслѣдствіе  позднѣйшихъ  передѣлокъ,  отъ  кото- 
рыхъ такъ  много  пострадали  вообще  всѣ  наши  древнія  церкви. 
Отъ  подобныхъ  искаженій  спаслись  миньятюры  нашихъ  рукописей; 
съ  тѣхъ  поръ,  какъ  написанъ  тотъ  или  другой  письменный  памят- 
никъ, до  его  рисунковъ  не  прикасался  никто,  а потому  всѣ  архи- 
тектурныя изображенія,  встрѣчающіяся  въ  миньятюрахъ,  для  насъ 
особенно  драгоцѣнны,  какъ  передающія  съ  полною  точностью  ху- 
дожественный стиль,  господствовавшій  въ  пору  ихъ  изготовленія. 


VI. 

Всѣ  изображенія  церквей  на  миньятюрахъ  нашихъ  древнихъ 
рукописей  увѣнчиваются  вверху  равноконечнымъ  крестомъ,  кото- 
рый называется  греческимъ,  въ  отличіе  отъ  латинскаго  ^ , анто- 
ніевскаго  "|“,  андреевскаго  и друг,  крестовъ. 

Крестъ  былъ  извѣстенъ  еще  въ  глубочайшей  древности,  и его 
начало  теряется  во  мракѣ  первобытной  жизни  чуть-ли  не  всѣхъ 
народовъ.  Разбирая  китайскія  надписи  и читая  китайскія  преданія, 
Моремонъ  отыскалъ  символическое  значеніе  креста  у китайцевъ,  какъ 
знака  обожанія.  Въ  Египтѣ  крестъ  почитался,  какъ  таинственная 
эмблема  жизни.  Въ  Вавилонѣ  онъ  означалъ  власть  надъ  четырьмя  час- 
тями свѣта,  по  числу  своихъ  концовъ,  и изображеніе  его  носили  на 


')  Подобные  грушевидные  купола  извѣстны  по  ортофоріоиу  | дарохранительницѣ)  въ  мо- 
настырѣ Крушедсуіь,  1705 — і7°7  г-  Эта  дарохранительница  принадлежала  патріарху  юго-славян 
скихъ  земель  Ангелнгу  и сработана  Николаемъ  Неделиковичемъ. 
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себѣ  цари  ').  Въ  Америкѣ,  въ  развалинахъ  города  Паданки,  капитанъ 
Дюпе  нашелъ  крестъ  въ  молитвенномъ  мѣстѣ,  какъ  предметъ  покло- 
ненія. Въ  VI  вѣкѣ  до  Р.  X.,  у евреевъ,  крестъ  имѣлъ  значеніе  вер- 
ховное, священное  и спасительное.  Въ  пророчествѣ  Іезекіеля,  гл.  IX, 
говорится:  «Богъ  сказалъ  ангеламъ  истребителямъ:  пройдите  градъ 
Іерусалимъ  и положите  знаменіе  на  лица  кающихся.  Поражайте  и 
никого  не  щадите,  исключая  тѣхъ,  кто  имѣетъ  на  лицѣ  знаменіе», 
т.  е.  знакъ  креста. 

Изслѣдователи  религіозныхъ  вѣрованій  объясняютъ  такое  зна- 
ченіе креста  въ  дохристіанской  древности  слѣдующимъ  образомъ: 
преступниковъ  казнили  у столба,  и казнь  признавалась  за  искупле- 
ніе; поэтому,  нарушителя  божественнаго  закона  всего  естественнѣе 
было  привязывать  къ  такому  столбу,  который  выражалъ  собою  зна- 
ченіе верховной  власти,  т.  е.  ко  кресту.  Съ  теченіемъ  времени,  это 
значеніе  креста  утратилось,  и въ  ближайшую  къ  Рождеству  Христову 
пору  прежняя  эмблема  обоготворенія  и власти  превратилась  въ 
орудіе  позора  и отверженія.  Но  послѣ  искупительной  смерти  Бого- 
человѣка, крестъ  пріобрѣлъ  въ  средѣ  христіанъ  снова  великое  ре- 
лигіозное значеніе — сдѣлался  священнымъ  символомъ  спасенія. 

Какъ  мы  уже  сказали,  на  миньятюрахъ  нашихъ  древнихъ  руко- 
писей изображенія  храмовъ  обыкновенно  увѣнчиваются  греческимъ 
крестомъ.  Для  примѣра  можно  указать  на  миньятюру  Добрилова  Еван- 
гелія (рис.  2і).  Здѣсь,  у основанія  креста,  тою  же  черной  краской, 
какою  начертанъ  и самый  крестъ,  сдѣлана  какая-то  прибавка,  въ 
видѣ  двухъ  отроговъ,  представляющая  нѣкоторое  подобіе  луны. 
Такого  вида  крестъ,  относящійся  также  къ  XII  вѣку,  можно  ви- 
дѣть на  соборѣ  св.  Дмитрія,  во  Владимірѣ.  Изъ  всѣхъ  нашихъ  цер- 
квей этой  поры,  только  на  немъ  одномъ  сохранились  какъ  древнее 
покрытіе  главы,  такъ  и древній  греческій  крестъ,  подъ  которымъ 
находится  придатокъ,  похожій  на  серпъ  луны.  По  современнымъ 
понятіямъ,  помѣщеніе  луны  подъ  крестомъ  означаетъ  побѣду  хри- 
стіанства надъ  магометанствомъ;  но  такое  значеніе  эта  форма  по- 
лучила, безъ  сомнѣнія,  уже  по  сверженіи  татарскаго  ига:  въ  про- 
тивномъ случаѣ,  монголы,  сдѣлавшись  магометанами,  не  потерпѣли 
бы  подобнаго  униженія  своей  религіи  со  стороны  покореннаго  ими 
народа  Болѣе  правдоподобно  другое  объясненіе,  а именно,  что 
фигура  креста  съ  полукружіемъ  внизу  изображаетъ  якорь  — сим- 
волъ христіанской  надежды.  Но  историческое  изученіе  этого  воп- 

')  См.  Шалашникова,  «Религіозные  символы  древнихъ  вавилонянъ»,  гдѣ  приведенъ  пор- 
третъ даря  Маркудинакхи,  съ  крестомъ  на  груди. 
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роса  открываетъ  въ  этомъ  изображеніи  еще  болѣе  вѣроятное,  теперь 
почти  совсѣмъ  забытое,  значеніе,  какое  оно  имѣло  первоначально. 
Въ  древности  1),  подъ  крестомъ  иногда  изображали  змія,  или  дра- 
кона, т.  е.,  верхозавѣтнаго  діавола,  виновника  грѣхопаденія;  потомъ, 
вмѣсто  одного  змія,  стали  изображать  двухъ  зміевъ,  верхозавѣтнаго 
и новозавѣтнаго  діаволовъ.  Эти  два  змія,  сплетенные  хвостами,  скоро 
превратились  въ  орнаментъ  и потеряли  свои  натуральныя  формы. 

Сохранилось  очень  много  старинныхъ  крестовъ  металлическихъ, 
а въ  особенности  рѣзныхъ  изъ  дерева,  въ  которыхъ,  близъ  осно- 
ванія, находятся  два  большихъ  прибавка,  оканчивающихся  очерта- 
ніемъ головы  фантастическаго  животнаго;  средняя  часть  этихъ 
изображеній  иногда  покрыта  орнаментомъ,  а иногда  здѣсь  помѣ- 
щены изображенія  святыхъ. 


VII. 

Ознакомившись  съ  главными  типами  русскихъ  церквей  XI  и XII 
вѣковъ,  скажемъ  нѣсколько  словъ  объ  ихъ  внутреннемъ  убранствѣ. 

Въ  нѣкоторыхъ  изъ  этихъ  церквей  до  сихъ  поръ  сохрани- 
лись внутри  остатки  древней  фресковой  живописи,  а иногда  и мо- 
заики. Подобное  украшеніе  внутренности  церквей,  повидимому, 
было  дѣломъ  обыкновеннымъ.  Въ  церквахъ  болѣе  поздняго  вре- 
мени почти  всегда  находимъ  мы  многоярусный  иконостасъ,  который 
служитъ  какъ-бы  центромъ  всей  живописной  отдѣлки  и благо- 
лѣпія храма.  Не  такъ  было  въ  первыхъ  русскихъ  храмахъ.  Нѣ- 
которые изслѣдователи  полагаютъ,  что  иконостасовъ  тогда  вовсе 
не  дѣлалось,  хотя  вопросъ  этотъ  остается  еще  невполнѣ  выяснен- 
нымъ, такъ  какъ  напрасно  было  бы  искать  въ  древнѣйшихъ  на- 
шихъ церковныхъ  сооруженіяхъ  такихъ  признаковъ,  которые  да- 
вали бы  ключъ  къ  его  разрѣшенію.  Единственное  средство  до  нѣ- 
которой степени  проникнуть  въ  этотъ  вопросъ — обратиться  къ 
исторіи. 

Уже  въ  то  время,  когда  христіанство,  послѣ  первыхъ  тяже- 
лыхъ вѣковъ  своего  существованія,  сдѣлалось  оффиціальною  ре- 
лигіею римской  имперіи,  въ  IV  вѣкѣ,  въ  храмахъ  уже  существо- 


*)  Филимонова,  «Значеніе  луны  подъ  крестомъ»,  Сборникъ  Общества  древне-русскаго 
искуства  при  московскомъ  Румянцевскомъ  музеѣ,  1 866  г. 
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вала  такъ  называемая  алтарная  преграда.  Назначеніемъ  ея  было — 
отдѣлять  священно-служителей  и мѣсто  священнодѣйствій  отъ 
остальной  части  храма,  предоставленной  молящимся,  которые,  вслѣд- 
ствіе своей  многочисленности,  могли  затруднять  богослуженіе 
и мѣшать  его  торжественности.  Съ  теченіемъ  времени,  оказалось  не- 
обходимымъ, въ  извѣстные  моменты  богослуженія,  дѣлать  алтарь 
недоступнымъ  для  взоровъ  присутствующихъ.  Евсевій  Памфилъ  *), 
писатель  IV  вѣка,  въ  своемъ  похвальномъ  словѣ  епископу  Павлину, 
по  поводу  освященія  церкви  въ  Тирѣ,  говоритъ  слѣдующее:  «Чтобы 
святилище  было  доступно  не  для  всѣхъ,  онъ  оградилъ  его  сѣтьми 
изъ  дерева,  украшенными  тончайшей  и искуснѣйшей  работой, 
приводившей  въ  изумленіе  зрителей».  Весьма  интересно  также  свѣ- 
дѣніе, которое  мы  находимъ  въ  жизнеописаніи  св.  Василія  Вели- 
каго, относительно  повода,  побудившаго  отдѣлить  алтарь  прегра- 
дою отъ  остальнаго  пространства  церкви.  Разъ,  во  время  обѣдни, 
при  совершеніи  таинства  евхаристіи,  одинъ  дьяконъ,  державшій 
рипиды,  сталъ  перемигиваться  со  стоявшею  у алтаря  женщиной;  во 
избѣжаніе  такого  соблазна  на  будущее  время,  святитель  отдѣ- 
лилъ мірянъ  отъ  священнѣйшаго  мѣста  храма:  « отъ  тою  убо  вре- 
мени св.  Василій  повелѣ  быти  въ  церкви  предъ  алтаремъ  завѣсамъ 
и преградѣ  женъ  ради,  да  не  кая  дерзнетъ  проникнута  въ  алтарь  во 
время  божественныя  службы;  дерзнувшая  же,  да  изженстся  отъ  церкви 
и св.  причащенія  да  отлучится ». 

Не  перечисляя  другихъ  свидѣтельствъ  объ  алтарныхъ  пре- 
градахъ въ  древнихъ  храмахъ,  замѣтимъ,  что  онѣ  существовали 
не  только  на  Востокѣ,  но  и на  Западѣ,  въ  то  время,  когда  еще  не 
произошло  раздѣленіе  церкви  на  римско-католическую  и право- 
славную. Алтарныя  преграды  въ  итальянскихъ  базиликахъ  состояли 
изъ  ряда  колоннокъ,  помѣщенныхъ  на  невысокомъ  постаментѣ, 
съ  отверстіемъ  для  прохода  къ  алтарю.  Такая  открытая  пре- 
града могла  быть,  смотря  по  надобности,  задергиваема  завѣсой.  Подоб- 
ное устройство  имѣлось,  напримѣръ,  въ  римскихъ  базиликахъ  св.  Кли- 
мента въ  Римѣ,  св.  Саввы,  св.  Маріи  инъ-Космединъ,  а также 
въ  церквахъ  св.  Марка,  въ  Венеціи,  и св.  Никодима,  въ  Аѳинахъ.  Въ 
константинопольскомъ  соборѣ  св.  Софіи  алтарною  преградою  слу- 
жила каменная  открытая  аркада  на  колоннкахъ.  Въ  церквахъ  Кав- 
каза, какъ  наприм.  въ  церквахъ  VIII  вѣка  въ  старой  Шаумтѣ, 


*)  См.  Филимонова,  «Археологическое  изслѣдованіе  по  памятникамъ»  Москва,  1859  года, 
стр.  25. 
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въ  Сіонской  церкви  въ  Атеинской  долинѣ  и въ  нѣкоторыхъ  другихъ, 
алтарныя  преграды  состоятъ  изъ  открытой  аркады  съ  проходомъ  по- 
срединѣ. Нѣчто  иное  мы  видимъ  въ  Африкѣ  г);  здѣсь  нѣтъ  ника- 
кихъ признаковъ  существованія  каменныхъ  преградъ;  вездѣ  пре- 
грады высокія,  сплошныя,  деревянныя.  Въ  монастырѣ  Дейръ-асъ- 
Суріани,  въ  церкви  Аль-Адра,  преграду  замѣняютъ  двѣ  высокія 
складныя  двери,  въ  три  половинки  каждая,  прикрѣпленныя  къ  бо- 
ковымъ стѣнамъ  алтаря,  такъ  что,  будучи  отворены,  онѣ  оста- 
вляютъ открытымъ  весь  алтарь.  Имѣющаяся  на  нихъ  сирійская 
надпись  свидѣтельствуетъ,  что  эта  преграда  устроена  не  позже 
уоо  г.  по  Р.  X.,  слѣдовательно,  во  время  гоненія  на  иконы,  кото- 
рое, какъ  извѣстно,  окончилось  въ  842  г.  Эта  алтарная  преграда 
и другія  подобныя  ей,  напримѣръ,  въ  монастырѣ  Анба-Бишей, 
состоящія  также  изъ  двухъ  створъ,  служатъ  опроверженіемъ  су- 
ществующаго мнѣнія,  будто  высокія  алтарныя  преграды  явились 
послѣ  иконоборства,  въ  то  время,  когда  оказалась  потребность  по- 
мѣщать въ  церквахъ  много  иконъ,  рядъ  надъ  рядомъ,  вслѣдствіе 
чего  алтарная  преграда  и превратилась  въ  нынѣшній  иконостасъ. 

Вышеупомянутыя  алтарныя  преграды,  равно  какъ  и тѣ,  кото- 
рыя находятся  въ  Абу-Серджэ,  Аль-Адра,  Горадъ-азъ-Зуойла 
и не  могутъ  быть  позже  Х-го  вѣка,  а скорѣе  принадлежатъ  къ 
эпохѣ,  на  столѣтіе  болѣе  ранней,  позволяютъ  заключить,  что  до 
прекращенія  гоненія  на  иконы  существовали  высокія  алтарныя  пре- 
грады, украшенныя  рѣзьбой;  но  ихъ  нельзя  считать  иконостасами, 
такъ  какъ  образовъ  на  нихъ  не  помѣщалось,  чѣмъ  обусловливалось  и 
то  обстоятельство,  что  имъ  не  нужщз  было  давать  значительную 
высоту. 

Что  касается  до  древнѣйшихъ  русскихъ  храмовъ,  возникшихъ 
еще  до  раздѣленія  восточной  и западной  церквей  2),  то,  какъ  мы 
уже  говорили,  нѣтъ  никакихъ  данныхъ,  на  основаніи  которыхъ 
можно  было  бы  придти  къ  какому-либо  положительному  выводу 
касательно  формы  алтарныхъ  преградъ,  или  иконостасовъ,  въ  этихъ 
храмахъ,  и вопросъ  о нихъ  остается  открытымъ,  впредь  до  новыхъ 
изысканій.  По  наличнымъ  матеріаламъ,  можно  сдѣлать  только  нѣ- 
сколько заключеній,  напримѣръ,  что  алтарныя  преграды  въ  домон- 
гольскій періодъ  не  были  у насъ  высокими  иконостасами,  стоя- 
щими впереди  алтарныхъ  столбовъ  храма,  каковы  онѣ  теперь;  въ 

’)  В Стасовъ,  «Вѣстникъ  Изящныхъ  Искуствъ»,  т.  III.,  1885  г.:  Коптская  и эѳіоптская 
архитектура,  стр.  442. 

г)  Событіе  это  относится  къ  1054  году. 
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этомъ  не  можетъ  быть  никакого  сомнѣнія,  потому  что  въ  древнѣй- 
шихъ нашихъ  церквахъ  открыта  на  алтарныхъ  столбахъ  живопись, 
которою,  разумѣется,  не  надо  было  бы  ихъ  украшать,  если  бы 
они  были  закрыты  иконостасомъ.  Присутствіе  этой  живописи  убѣ- 
ждаетъ также,  что  алтарная  преграда  ставилась  нс  такъ,  какъ  ны- 
нѣшній иконостасъ,  а между  алтарными  столбами.  Стѣны  самаго 
алтаря  также  украшались  живописью,  а потому  весьма  вѣроятно, 
что  онъ  былъ  доступенъ  для  взоровъ  молящихся,  т.  е.  алтар- 
ная преграда  не  составляла  сплошной  неподвижной  стѣны,  а имѣла 
видъ  болѣе  или  менѣе  открытой  перегородки,  въ  извѣстные  мо- 
менты богослуженія  задергивавшейся  завѣсою. 

Каковы  бывали  у насъ  завѣсы  въ  половинѣ  XI  вѣка — мы  ви- 
димъ, напримѣръ,  въ  Остромировѣ  Евангеліи.  На  одномъ  изъ  ри- 
сунковъ этой  рукописи,  изображающемъ  евангелиста  Луку  *),  по- 
казана мраморная  арка  на  колонкахъ;  съ  капители  на  капитель  пе- 
рекинутъ твердый  прутъ,  и на  немъ  нанизаны  кольца,  къ  которымъ 
пришитъ  красный  занавѣсъ  съ  свѣтлой  каймой.  Будучи  повѣ- 
шенъ такимъ  образомъ,  занавѣсъ  могъ  легко  задвигаться  и отодви- 
гаться. При  значительности  разстоянія  между  алтарными  столбами 
въ  нашихъ  церквахъ,  алтарною  преградою  могла  быть  каменная 
открытая  византійская  аркада  на  колоннахъ;  какъ-бы  подтвержде- 
ніемъ этого  служатъ  находимыя  въ  нашихъ  разрушенныхъ  храмахъ 
небольшія  древнія  колонки  и другіе  архитектурные  фрагменты,  на 
которые  археологи  смотрятъ,  какъ  на  остатки  преградъ *  2).  Въ 
концѣ  домонгольскаго  періода,  при  незначительномъ  разстояніи 
между  алтарными  столбами,  преграда  могла  имѣть  видъ  створча- 
таго затвора,  какъ  это  мы  видимъ  позже,  въ  XIV  вѣкѣ. 


VIII. 

Вопросъ  о способѣ  призыва  къ  богослуженію  въ  нашихъ  цер- 
квахъ домонгольскаго  періода  принадлежитъ  къ  числу  невыяснен- 
ныхъ. Всѣ  наши  древніе  храмы  этого  періода,  если  ихъ  реставри- 
ровать, т.  е.  въ  своемъ  первоначальномъ  видѣ,  представляютъ  та- 
кую конструктивную  законченность,  что  трудно  предположить, 

1)  См.  В.  Стасова,  «Славянскій  и восточный  орнаментъ»,  табл.  ХЫХ. 

2)  См.  Прахова,  Кіевскіе  памятники  византійско-русскаго  искуства,  Древности,  изд.  Моек. 
Археол.  Общ.  Москва,  1887  г.,  стр.  7. 
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чтобы  при  нихъ  имѣлась  какая-либо  пристройка  въ  видѣ  коло- 
кольни, или  бильницы.  Существующія  башни-лѣстницы,  о кото- 
рыхъ выше  было  говорено,  были  лишены  всякихъ  приспособленій 
для  звона  и не  играли  роли  колоколенъ.  О послѣднихъ  впервые 
упоминается  въ  нашихъ  лѣтописяхъ  только  въ  XIV"  вѣкѣ,  между 
тѣмъ  какъ  о колоколахъ  и билахъ  говорится  гораздо  раньше;  по- 
этому является  вопросъ:  гдѣ  же  помѣщались  эти  била  и колокола? 

Прежде  нежели  отвѣчать  что-либо  на  этотъ  вопросъ,  озна- 
комимся съ  нимъ  исторически  и посмотримъ,  что  было  раньше  въ 
другихъ  странахъ,  внѣ  Руси. 

Во  времена  гоненія  на  христіанство,  призывъ  къ  богослуженію 
не  могъ  быть  явнымъ,  не  могъ  производиться  звукомъ  какого- 
либо  инструмента.  Полагаютъ,  что  онъ  производился  тогда  про- 
стымъ увѣдомленіемъ  членовъ  христіанской  общины  чрезъ  осо- 
баго вѣстника.  Послѣ  того,  какъ  христіанская  религія  пріобрѣла 
право  господства,  призывъ  въ  церковь  сдѣлался  явнымъ.  Въ  V 
и VI  вѣкахъ  уже  существовали  била,  а въ  VII  вѣкѣ  мы  находимъ 
указаніе  на  существованіе  билъ  малыхъ  и великихъ,  билъ  деревян- 
ныхъ и билъ  желѣзныхъ  *);  еще  позже  являются  мѣдныя  била. 

Деревянное  било  состояло  изъ  доски,  повѣшенной  на  веревкѣ. 
Въ  эту  доску  били  молотомъ,  или  колотушкой.  Иногда  деревян- 
ному билу  придавалась  форма  дуги,  и къ  нему  придѣлывались  осо- 
быя пружины,  какъ  это  было,  напримѣръ,  въ  іерусалимскомъ  храмѣ 
Воскресенія  Христова.  Желѣзныя  била  обыкновенно  дѣлались  въ 
видѣ  изогнутой  полосы  желѣза  и вѣшались  тоже  на  веревкѣ. 
Удары  по  разнымъ  мѣстамъ  била  давали  возможность  извлекать  изъ 
него  различные  по  тону  звуки  и такимъ  образомъ  производить  родъ 
музыки.  Для  примѣра,  укажемъ  на  описаніе  звуковъ  отъ  ударовъ 
въ  било  на  колокольнѣ  въ  Руссикѣ,  на  Аѳонѣ 1  2):  «Въ  пять  часовъ 
ударили  на  колокольнѣ  въ  большое  било;  стучали  въ  него  сперва 
медленно,  потомъ  скоро  и живо,  съ  повышеніемъ  и пониженіемъ 
звуковъ,  съ  ихъ  игривою  перестановкою,  съ  быстрымъ  переходомъ 
отъ  низшихъ  къ  высшимъ,  и наоборотъ,  или  медленнымъ  ихъ  пе- 
реводомъ чрезъ  полутоны,  съ  постепеннымъ  замираніемъ  до  совер- 
шеннаго прекращенія  и съ  неожиданнымъ  воскрешеніемъ  ихъ  къ 
новой  живости  и силѣ.  Такой  стукъ  возобновлялся  три  раза  послѣ 
остановокъ  для  отдыха  «художника»,  какъ  называли  звонаря  греки, 

1)  См.  П.  С.  Казанцева,  О призывѣ  къ  богослуженію.  Труды  і-го  археологическ.  съѣзда, 
т.  і-й,  стр.  591.  Москва  1871  г. 

2)  См.  тамъ-же,  стр.  304. 
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видимо  умиленные  его  искуствомъ,  и каждый  разъ  онъ  позволялъ 
имъ  слышать  новыя  звукосочетанія,  разнообразныя  отъ  перваго 
удара  молота  до  послѣдняго.  Музыка  эта  продолжалась  полчаса». 
У болгаръ  и сербовъ  подобныя  била  тоже  существуютъ  и назы- 
ваются клепалами;  желѣзное  клепало  называлось:  «знькало».  Бывали 
била  и небольшія,  ручныя,  переносныя.  Подобное  било  сохрани- 
лось, между  прочимъ,  въ  Гевсиманскомъ  скиту  Троицко-Сергіев- 
ской  лавры,  близъ  Москвы;  оно  употребляется  еще  и до  настоящаго 
времени.  Желѣзныя  била  также  сохранились  въ  нѣкоторыхъ  мѣстахъ, 
какъ  наприм.  въ  псковскомъ  Печерскомъ  монастырѣ.  Тамошнее  било 
представляетъ  собою  полосу  желѣза,  изогнутую  въ  видѣ  четверти 
круга,  и имѣетъ  около  двухъ  сажень  длины.  Въ  срединѣ  его  сдѣланы 
отверстія  для  веревки,  на  которой  оно  и повѣшено.  Гдѣ  оно  на- 
ходилось первоначально  и когда  изготовлено — остается  неизвѣст- 
нымъ. Теперь  оно  виситъ  подъ  каменной  аркой  входа  въ  ризницу, 
построенной  въ  концѣ  XVII  вѣка.  Другое  подобное  било  нахо- 
дится въ  новгородскомъ  музеѣ,  устроенномъ  мѣстнымъ  статисти- 
ческимъ комитетомъ. 

По  всей  вѣроятности,  удары  въ  било  были  у насъ  вначалѣ  наи- 
болѣе распространеннымъ  способомъ  призыва  на  молитву,  какъ  о 
томъ  можно  заключить  на  основаніи  лѣтописей  *).  По  свидѣтель- 
ству Алляція  и Гоора,  била  обыкновенно  вѣшались  по  обѣимъ 
сторонамъ  входныхъ  дверей  церкви.  У Торнестора  мы  находимъ 
изображеніе  сучковатаго  дерева,  на  которомъ  повѣшены  два  била. 
Вообще  била  не  нуждались  въ  большомъ  пространствѣ,  хотя  для 
нихъ  и устраивались  иногда  особыя  помѣщенія. 

Колокола  при  церквахъ  явились  сравнительно  поздно,  и упо- 
требленіе ихъ  для  призыва  къ  богослуженію  возникло  на  Западѣ. 
Встрѣчаясь  впервые  въ  ѴІИ  вѣкѣ,  они  входятъ  во  всеобщее  упо- 
требленіе въ  слѣдующемъ  столѣтіи.  Древнѣйшіе  колокола  были 
малы,  изготовлялись  изъ  жести  и листоваго  желѣза;  иногда  въ 
ихъ  стѣнкахъ  дѣлались  отверстія,  какъ  это  мы  видимъ,  напри- 
мѣръ, въ  колоколѣ,  хранящемся  въ  новгородскомъ  музеѣ.  Болѣе 
крупные  колокола  появляются  въ  XI  и ХП  вѣкахъ,  а такіе,  вѣсъ 
которыхъ  равнялся  сотнямъ  пудовъ,  стали  отливаться  непрежде 
XV  вѣка. 

Въ  развалинахъ  кіевской  Десятинной  церкви  найдены  два  коло- 
кола. Лѣтописи  упоминаютъ  о колоколахъ,  начиная  съ  XI  вѣка;  такъ, 


у 


')  П.  С.  Л.,  т.  і,  стр.  80—82;  по  Никоновской,  П.  С.  Л.,  т.  IX,  104. 
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подъ  іобб  г.,  читаемъ:  Приде  Всеславъ  и взя  Новгородъ  и колоколы 
съима  у св.  Софіи  и паникадила  съима  *);  подъ  1146  г.:  Изяславъ 
въ  Кіевѣ  взялъ  колоколы  2);  подъ  1259  г.,  въ  Ипатьевской  лѣтописи, 
говорится,  что  князь  Даніилъ  Галицкій  въ  Холмъ  колоколы  принесе 
изъ  Кіева,  другіе  ту  солъс  3),  и т.  д.  Изъ  этого  видно,  что  колокола 
завелись  на  Руси  чуть-ли  не  съ  первыхъ  дней  принятія  ею  хри- 
стіанства, составляли  тогда  рѣдкость,  были  не  велики  и немногочи- 
сленны. Повидимому,  для  нихъ  въ  ту  пору  еще  не  строили  коло- 
коленъ, такъ  какъ  въ  лѣтописяхъ  впервые  говорится  объ  устрой- 
ствѣ особыхъ  помѣщеній  для  колоколовъ  только  съ  XIV  столѣтія. 
Эти  помѣщенія  были  извѣстны  подъ  названіемъ  персей,  или  першей. 
Каковы  были  ихъ  видъ  и устройство — объ  этомъ  трудно  сказать 
что-либо  опредѣленное  и достовѣрное. 


IX. 

Окончивъ  обзоръ  русской  архитектуры  въ  домонгольскій  пе- 
ріодъ, считаемъ  небезполезнымъ  сдѣлать  общій  сводъ  всего  со- 
общеннаго нами  по  этому  предмету. 

Подъ  выраженіемъ:  «домонгольскій  періодъ»,  мы  разумѣемъ 
промежутокъ  времени  отъ  начала  образованія  русскаго  союза  подъ 
властью  Рюрика,  въ  IX  вѣкѣ,  до  татарскаго  нашествія,  въ  XIII 
вѣкѣ. 

Начало  этого  періода  ознаменовано  великимъ  событіемъ  — 
принятіемъ  Русью  христіанства.  Одновременно  съ  греческою  рели- 
гіею, являются  къ  намъ  греческіе  мастера,  которые  создаютъ  въ 
Кіевѣ  каменные  храмы  по  образцу  византійскихъ  храмовъ  кубиче- 
скаго и крестоваго  типа  того  времени.  Кромѣ  церквей,  они  созидаютъ 
гражданскія  и военныя  сооруженія,  также  изъ  камня, — терема,  крѣ- 
постныя стѣны  и проч.  Вскорѣ  отъ  греческихъ  мастеровъ  перени- 
маютъ искуство  каменныхъ  построекъ  русскіе  зодчіе,  и уже  въ  XI 
вѣкѣ  лѣтописи  приводятъ  имена  русскихъ  строителей,  каковы  на- 
примѣръ, Коровъ  Яковичъ,  Милонегъ  и друг. 

Изученіе  русскихъ  церквей,  возникшихъ  въ  XI  и XII  вѣкахъ, 
даетъ  поводъ  раздѣлить  ихъ  на  два  типа:  кубическій  и крестовый. 

')  п.  с.  л.,  III,  2. 

а)  п.  с.  Л.  II.,  27. 

3)  П.  С.  Л.  И,  196. 
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Къ  кубическому  типу  относятся  всѣ  тѣ  церкви,  общая  масса  ко- 
торыхъ приближается  къ  формѣ  куба.  Примѣромъ  этого  типа  мо- 
жетъ служить,  между  прочимъ,  Черниговскій  соборъ.  Къ  кресто- 
вому типу  надо  причислить  всѣ  тѣ  церкви,  главная  масса  кото- 
рыхъ имѣетъ  форму  креста;  такова,  напримѣръ,  церковь  Преобра- 
женія въ  Спасо-Мирожскомъ  монастырѣ.  Русская  православная 
церковь  вначалѣ  была  подчинена  константинопольскому  патріарху, 
который,  согласно  28-му  правилу  четвертаго  (халкидонскаго)  все- 
ленскаго собора,  имѣлъ  право  поставлять  митрополитовъ  для  под- 
властныхъ ему  митрополій  и чрезъ  нихъ  управлялъ  церковью.  * 
Съ  перенесеніемъ  великокняжеской  столицы  изъ  Кіева  во  Влади- 
міръ на  Клязьмѣ,  зависимость  Руси  отъ  Константинополя  ослабла 
Съ  этого  времени  настаетъ  новая  пора  для  искуства:  призы- 
ваются иностранные  мастера,  по  выраженію  лѣтописца,  со  всей 
земли.  Они  создаютъ  во  владимірско-суздальской  области  храмы 
по  тому  же  кубическому  типу,  но  сообщаютъ  имъ  совсѣмъ  другія 
пропорціи  и украшаютъ  ихъ  своеобразными,  богатыми  деталями. 
Такимъ  образомъ,  владиміро-суздальскій  край  обзаводится  церк- 
вами такой  архитектуры,  изученіе  которой  заставляетъ  выдѣлить 
ее,  какъ  особый  видъ,  изъ  общаго  типа  кубическихъ  церквей  — 
другими  словами,  раздѣлить  кубическій  типъ  на  два  вида:  кіев- 
скій и владиміро-суздальскій.  Къ  кіевскому  виду  слѣдуетъ  от- 
нести не  только  церкви  самаго  Кіева,  но  и всѣ  тѣ,  которыя  вы- 
строены по  образцу  кіевскихъ  въ  другихъ  городахъ,  наприм.  чер- 
ниговскій соборъ  св.  Спаса,  елецкій  монастырь  близъ  Чернигова, 
новгородская  св.  Софія,  и проч. 

Отличительный  признакъ  храмовъ  этого  вида  въ  большин- 
ствѣ случаевъ  заключается  въ  болѣе  значительной  высотѣ  средней 
арки  фасада,  сравнительно  съ  высотою  боковыхъ  арокъ,  что  въ  церк- 
вахъ, построенныхъ  до  XII  вѣка,  обусловливалось  сравнительно 
большимъ  выступомъ  средней  алтарной  части  въ  планѣ;  вслѣдствіе 
этого,  покрытіе  крышъ  было  круглое,  т.  е.,  дѣлалось  по  аркамъ. 
Такъ  какъ  кладка  стѣнъ  производилась  изъ  чередовавшихся  ря- 
довъ кирпича  и камня,  то  ихъ  нештукатуренный  фасадъ  долженъ 
былъ  имѣть  полосатый  видъ. 

Что  касается  до  церквей  владиміро-суздальскаго  вида,  то  на 
ихъ  фасадахъ  средняя  арка  превосходитъ  высотою  боковыя  не- 
значительно; невеликъ  также  и средній  алтарный  выступъ  въ 
ихъ  планѣ,  находящійся  обыкновенно  въ  зависимости  отъ  фасада. 
Эта  особенность  позволяла  дѣлать  покрытіе  крышъ  не  круглымъ, 
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какъ  въ  церквахъ  кіевскаго  вида,  а покрывать  ихъ  по  ломан- 
ной линіи,  т.  е.  по  фронтонамъ.  Слѣды  такого  покрытія  до. 
сихъ  поръ  сохранились  еще  на  чердакѣ  Успенскаго  собора  во 
Владимірѣ.  Далѣе  слѣдуетъ  замѣтить,  что  общая  масса  во  влади - 
міро  - суздальскихъ  церквахъ  не  такъ  расплывиста;  она  болѣе 
стройна,  возвышенна,  чѣмъ  въ  кіевскомъ  видѣ. 

Если,  кромѣ  всего  этого,  мы  примемъ  во  вниманіе  детальную 
отдѣлку  внѣшности  этихъ  церквей,  то  придемъ  къ  заключенію, 
что  композиція  ихъ  не  есть  подражаніе  какимъ-бы  то  ни  было 
•ранѣе  существовавшимъ  зданіямъ,  а составляетъ  нѣчто  болѣе  или 
менѣе  самостоятельное , выработанное  на  мѣстной  почвѣ.  Здѣсь 
проявились  такія  требованія  и условія,  которыя  заставили  ино- 
странныхъ мастеровъ  работать  не  въ  чужеземномъ  какомъ-либо 
стилѣ,  а въ  мѣстномъ,  владиміро-суздальскомъ,  духѣ.  Они  должны 
были  примѣнить  здѣсь  преимущественно  лишь  свои  техническія 
познанія  въ  каменномъ  строительствѣ,  съ  которымъ  русскіе  въ  то 
время  были  еще  мало  знакомы.  Словомъ,  тутъ  происходило  до  нѣ- 
которой степени  то  же  самое,  что  произошло  на  Руси  впослѣд- 
ствіи, когда  мы,  сознавъ  недостаточность  своихъ  теоретическихъ 
познаній,  призываемъ  къ  себѣ  западныхъ  мастеровъ,  свѣдующихъ 
въ  дѣлѣ  каменнаго  зодчества,  но  подчиняемъ  ихъ  мѣстнымъ  тре- 
бованіямъ. Они  строятъ  намъ  церкви,  переводя  формы  исконнаго 
русскаго  стиля  съ  дерева  на  камень,  и такимъ  образомъ  увѣковѣ- 
чиваютъ самобытныя  созданія  русскаго  народа 

Храмы  домонгольскаго  періода  расписывались  внутри  живо- 
писью сверху  до  низу,  а иногда  украшались  и мозаикою.  Въ  XI 
вѣкѣ,  живопись  сопровождается  еще  греческими  надписями  на  ней, 
но  съ  XII  вѣка  онѣ  смѣняются  уже  русскими  надписями  *). 

Древніе  наши  храмы  не  имѣли  высокихъ  иконостасовъ.  Осно- 
вываясь на  томъ,  что  представляютъ  намъ  древнія  церкви  другихъ 
странъ,  мы  можемъ,  по  аналогіи,  заключить,  что  въ  нашихъ  церквахъ, 
быть  можетъ,  бывала  алтарная  преграда  только  между  алтарными 
столбами,  въ  виду  того,  что  на  этихъ  столбахъ  встрѣчается  жи- 
вопись. Эта  преграда  могла  быть  въ  видѣ  завѣсы,  открытой  аркады 
или  створчатыхъ  дверей,  устроенныхъ  такимъ  образомъ,  что  алтарь 
можно  было  открывать  вполнѣ,  такъ,  чтобы  молящимся  была  видна 
вся  его  внутренность,  украшенная  живописью 


*)  См.-Прахова,  Кіевскіе  памятники  византійско  русскаго  искуства,  стр.  9.  Древности, 
т.  Х{.  Москва.  1887  г. 
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Призывъ  къ  богослуженію  совершался  при  помощи  деревян- 
ныхъ и желѣзныхъ  билъ,  а иногда  и небольшихъ  колоколовъ.  Для 
тѣхъ  и другихъ  не  дѣлалось  какихъ-либо  особыхъ  помѣщеній, 
въ  родѣ  колоколенъ;  ихъ  вѣшали,  вѣроятно,  гдѣ-нибудь  подлѣ 
церкви.  Въ  виду  того,  что  древнія  церкви  наши  нерѣдко  имѣли 
сообщеніе  съ  княжескими  хоромами,  теремами,  вѣжами  и проч., 
можно  предполагать,  что  въ  этихъ  постройкахъ — по  крайней  мѣрѣ, 
иногда — вѣшались  какъ  била,  такъ  и колокола,  хотя  положитель- 
ныхъ указаній  на  то  мы  не  имѣемъ. 


і.  Цырюльникъ.  гравюра  Дж.  Сандерса  съ  картины  Г.  Схалькена. — По  счастли- 
вой случайности,  мы  нашли  и пріобрѣли  гравированную  доску  этого  эстампа, 
исполненнаго  въ  началѣ  нынѣшняго  столѣтія,  но  остававшагося  почти  неизвѣ- 
стнымъ для  любителей  гравюръ,  или,  по  крайней  мѣрѣ,  составлявшаго  большую 
рѣдкость  въ  ихъ  коллекціяхъ.  О немъ  не  упоминается  ни  въ  каталогѣ  галереи 
Императорскаго  Эрмитажа,  въ  которой  хранится  воспроизведенная  въ  этой  гравюрѣ 
картина,  ни  въ  спискѣ  работъ  Сандерса,  въ  «Словарѣ»  Наглера,  ни  въ  какихъ-либо 
другихъ  литературныхъ  матеріалахъ  для  исторіи  гравированія.  Очевидно,  гравюра, 
вскорѣ  по  своемъ  изготовленіи,  была  выпущена  въ  свѣтъ  лишь  въ  небольшомъ 
числѣ  пробныхъ  оттискахъ,  и затѣмъ  ея  доска  лежала  до  настоящаго  времени  безъ 
употребленія,  что  доказывается  самою  ея  неиспечатанностью.  Въ  виду  вышеизло- 
женнаго, мы  сочли  полезнымъ  издать  эту  гравюру  при  нашемъ  журналѣ,  на- 
дѣясь чрезъ  то  угодить  собирателямъ  эстамповъ  съ  образцовыхъ  произведеній 
живописи,  хранящихся  въ  русскихъ  музеяхъ. 

Какъ  уже  было  замѣчено  нами,  картина  Схалькена  «Цырюльникъ»,  нахо- 
дится въ  Императорскомъ  Эрмитажѣ.  Она  поступила  въ  него  при  Императрицѣ 
Екатеринѣ  II,  вмѣстѣ  съ  другими  картинами  галереи  Кроза,  и нынѣ  виситъ  въ 
такъ  называемой  «шатровой»  залѣ  Эрмитажа,  среди  небольшихъ  по  величинѣ 
произведеній  голландской  живописи,  подъ  № 923.  Это — весьма  маленькая  кар- 
тинка, своимъ  размѣромъ  непревосходящая  издаваемую  нами  гравюру.  Написана 
она  очень  тонко,  но  нѣсколько  сухо;  холодный  тонъ  ея  колорита  свидѣтель- 
ствуетъ, по  мнѣнію  Ваагена  (Біе  СетаЫезаттІип^  іп  (I.  Каіь.  Егтіга^е,  5і.  Рег., 
1870,  стр.  203),  что  она  относится  къ  позднѣйшей  порѣ  дѣятельности  художника. 

Считаемъ  излишнимъ  подробно  излагать,  по  поводу  нашего  эстампа,  біо- 
графическія свѣдѣнія  о Схалькенѣ,  такъ  какъ  ихъ  можно  найдти  въ  любомъ  со- 
чиненіи объ  исторіи  голландской  живописи.  Ограничимся  лишь  указаніемъ  на 
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то,  что  онъ  родился  въ  Дордрехтѣ,  въ  1643  г.,  учился  у Самуэля  ванъ-Гогстра- 
тена  и у Герарда  Доу  и занимался,  сверхъ  живописи,  гравированіемъ  при  помощи 
крѣпкой  водки  и иглы.  Жилъ  и работалъ  онъ  сперва  въ  Дордрехтѣ,  затѣмъ 
провелъ  нѣсколько  лѣтъ  въ  Англіи,  и,  наконецъ,  поселился  въ  Гагѣ,  гдѣ  и 
умеръ  1 6 ноября  1706  г.  Стоя  на  рубежѣ,  отдѣляющемъ  цвѣтущую  эпоху  гол- 
ландской живописи  отъ  времени  ея  упадка,  но  обладая  значительнымъ  талантомъ 
и сохраняя  еще  многія  преданія  лучшей  поры  своей  національной  школы,  Схаль- 
кенъ  подражалъ  своему  учителю,  Г.  Доу,  и въ  особенности  любилъ  свѣтовые 
эффекты.  Передача  огненнаго  освѣщенія  сдѣлалась  его  спеціальностью,  и при- 
страстіе его  къ  такому  освѣщенію  простиралось  до  того,  что  въ  немъ  онъ  пи- 
салъ даже  портреты,  какъ  напр.  портретъ  англійскаго  короля  Вильгельма  III  (наход. 
въ  Амстердамск.  музеѣ).  Произведенія  этого  художника  довольно  многочисленны; 
лучшія  изъ  ихъ  числа  хранятся  въ  Амстердамскомъ,  Брюссельскомъ,  Антверпен- 
скомъ, Мюнхенскомъ  и Дрезденскомъ  музеяхъ. 

Что  касается  до  исполнителя  нашей  гравюры,  то  имя  его  имѣетъ  нѣкото- 
рое значеніе  въ  исторіи  русскаго  искуства.  Джонъ  Сандерсъ,  или  Саундерсъ, 
род.  въ  Лондонѣ,  въ  1750  г.,  образовался  подъ  вліяніемъ  знаменитаго  Барто- 
лоцци  и работалъ  не  только  въ  модной  тогда  пунктирной  манерѣ,  но  также  ли- 
нейнымъ и акватинтнымъ  пріемами.  Въ  1802  г.  онъ  былъ  призванъ  въ  Петербургъ 
и,  получивъ  званіе  придворнаго  гравера,  изготовлялъ,  при  помощи  Подолинскаго, 
Кольмана,  Скотникова  и Ческаго,  гравюры-очерки  съ  избранныхъ  картинъ  Эрми- 
тажа для  оставшагося  неоконченнымъ  изданія  Ф.  Лабенскаго:  «Саіегіе  сіе  ГНег- 
тіга^е».  Сверхъ  гравированія,  онъ  занимался  и живописью,  но  не  произвелъ  по 
ея  части  ничего  замѣчательнаго.  Время  и мѣсто  его  смерти  неизвѣстны. 

2 и 3.  „Чудесное  утоленіе  жажды“  и „Смерть  челанскаго  дворянина**,  фото- 
цинкографическіе снимки,  воспроизводящія,  въ  очеркахъ,  фресковыя  картины 
Джотто  въ  верхней  церкви  монастыря  св.  Франциска  въ  Ассизи,  относятся  къ  статьѣ 
М.  П.  Соловьева  о названномъ  художникѣ,  напечатанной  въ  настоящей  книжкѣ. 
О нихъ — см.  стр.  23  и 25. 

4.  «Купанье  придворныхъ  дамъ»,  картина  Ф.  Фламенга,  принадлежитъ  къ  числу 
лучшихъ  образчиковъ  современной  французской  живописи,  какъ  по  композиціи, 
отличающейся  живописностью  и граціею,  такъ  и по  исполненію,  замѣчательному 
прекраснымъ  рисункомъ,  гармоничнымъ  и сильнымъ  колоритомъ  и мастерскимъ 
письмомъ.  Это — одна  изъ  послѣднихъ  работъ  художника,  который  весьма  рано 
составилъ  себѣ  лестную  извѣстность  и поддерживаетъ  ее  новыми  и новыми  про- 
изведеніями своей  кисти. 

Франсуа  Фламенгъ,  сынъ  извѣстнаго  гравера  Леополя  Фламенга,  родился 
въ  Парижѣ,  въ  1859  г.,  учился  у Кабанеля,  Гедуэна  и Ж.  П.  Лорана  и 
впервые  обратилъ  на  себя  вниманіе  цѣнителей  искуства  женскимъ  портре- 
томъ, выставленнымъ  въ  парижскомъ  салонѣ  1873  года.  Затѣмъ,  послѣ  еще 
нѣсколькихъ  портретовъ,  присланныхъ  имъ  въ  слѣдующіе  салоны,  молодой  ху- 
дожникъ рѣшился  заявить  о себѣ  публикѣ,  какъ  о живописцѣ  историческаго 
жанра,  въ  1876  г.  выставилъ  картину:  «Фридрихъ  Барбаросса  посѣщаетъ  мо- 
гилу Карла  Великаго»,  и разомъ  стяжалъ  за  нее  громкія  похвалы  себѣ  въ  кругу 
знатоковъ  искуства  и въ  журнальной  критикѣ.  Съ  тѣхъ  поръ,  не  переставая  по 
временамъ  писать  портреты,  онъ  изображаетъ  преимущественно  сцены  изъ  ста- 
ринныхъ временъ  Франціи,  избирая  для  нихъ  то  трагическія  событія  ея  исторіи, 
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то  веселые  эпизоды  интимнаго  быта  ея  высшаго  общества.  Особенно  прославился 
Фламенгъ  картиною:  «Жирондисты  въ  тюрьмѣ  Консьержеріг,  30  октября  1793  г.» 
(І/арре1  сіез  Сігопсііпз),  доставившею  ему  премію  въ  парижскомъ  салонѣ  1879  г. 
и купленною  правительствомъ  для  Люксанбургскаго  музея.  Изъ  прочихъ  его  про- 
изведеній, заслуживаютъ  вниманія:  «Побѣдители  при  Бастильи»  (і88і),  «Дуэль» 
(1883)  «Рѣзня  въ  Машкелѣ»  (1884),  «Игра  въ  шары»  (1885)  и «Марія-Антуа- 
нетта ведомая  на  казнь»  (1883), — картина  производящая  потрясающее  впечатлѣніе 
глубиною  выраженія,  вложеннаго  въ  лицо  несчастной  королевы,  сопровождаю- 
щаго ея  духовника,  и разсвирѣпѣвшей  толпы,  окружающей  ея  позорную  колес- 
ницу. Повидимому,  Марія-Антуанетта  является  главною  героинею  и на  картинѣ, 
снимокъ  съ  которой  прилагается  къ  настоящей  книжкѣ  нашего  журнала;  по  край- 
ней мѣрѣ,  фигура  еще  нераздѣвавшейся  и,  какъ  кажется,  вовсе  несобираю- 
щейся купаться,  стройной  женщины,  стоящей  на  краю  бассейна,  позади  фонтана, 
сильно  напоминаетъ  черты  супруги  Людовика  Х\  І-го.  Если  это  такъ,  то  какая 
разница  между  обстановкою  ея  въ  этой  сценѣ  и тою,  въ  которой  она  представ- 
лена на  картинѣ  Фламенга  1885  года!  Тамъ  мы  видимъ  ее  униженною,  убитою 
смертельнымъ  горемъ,  готовою  положить  голову  на  плаху;  здѣсь  она — еще  первая 
женщина  Франціи,  счастливая  и беззаботная  повелительница  вкуса  и моды;  все 
дышетъ  вокругъ  нея  весельемъ  и роскошью,  за  любовь  къ  которымъ  пришлось 
ей  столь  дорого  поплатиться  впослѣдствіи. 

5.  «Охотники»,  картина  Р.  Френца,  находилась  на  прошлогодней  выставкѣ  на- 
шей Академіи  художествъ,  и какъ  одна  изъ  лучшихъ,  въ  своемъ  родѣ,  вещей  на 
выставкѣ,  была  куплена  Академіею  на  счетъ  денежныхъ  средствъ,  Высочайше 
жалуемыхъ  ей  для  пріобрѣтенія  художественныхъ  произведеній  для  академиче- 
скаго, или  для  провинціальныхъ  музеевъ.  Авторъ  этой  картины,  почетный  вольный 
общникъ  Академіи  Рудольфъ  Френцъ,  по  своему  происхожденію  и артистиче- 
скому образованію,  не  принадлежитъ  къ  числу  русскихъ  художниковъ;  но  оиъ 
уже  давно  живетъ  въ  Петербургѣ,  работаетъ  по  заказамъ  Особъ  нашей  Импе- 
раторской Фамиліи  и постоянно  является  участникомъ  академическихъ  выставокъ. 
Спеціальность  его  составляютъ  изображенія  охотничьихъ  сценъ,  въ  которыхъ  онъ 
выказываетъ  основательное  знакомство  съ  типами  различныхъ  породъ  животныхъ, 
въ  особенности  собакъ.  Картины  его  свидѣтельствуютъ,  кромѣ  того,  что  онъ 
близко  знаетъ  обычаи  и всѣ  тонкости  охотничьяго  дѣла,  и что  самъ  онъ — боль- 
шой охотникъ  въ  душѣ,  если  не  на  дѣлѣ.  Работаетъ  онъ  съ  успѣхомъ  не  только 
масляными  красками,  но  и акварелью. 

6.  Росказни.  картина  А.  Лонцы.  — Въ  роскошномъ  паркѣ,  у подножія 
террасы,  своими  архитектурными  деталями  свидѣтельствующей  о томъ,  что 
построена  она  во  времена  «короля  Солнца»,  пріютилось  пять  человѣкъ  другой, 
позднѣйшей  эпохи  — временъ  директоріи.  Три  молодыя  красавицы,  сидя,  а 
четвертая,  стоя,  слушаютъ  пожилаго  господина,  который,  подъ  акомпаниментъ 
бьющаго  позади  этой  группы  фонтана,  разсказываетъ  не  то  сказку,  не  то 
быль,  но  во  всякомъ  случаѣ  нѣчто  очень  занимательное,  потому  что  прекрасныя 
слушательницы  обратились  всѣ  въ  слухъ  и вниманіе.  Таковъ  нехитрый  сюжетъ 
картины  итальянскаго  художника  Антоніо  Лофы,  поселившагося  въ  Парижѣ,  и, 
подобно  большинству  своихъ  соотечественниковъ,  примкнувшаго  къ  одному  изъ 
господствующихъ  направленій  современной  французской  живописи,  а именно  къ 
тому,  которое  хотя  и было  основано  испанцемъ,  знаменитымъ  Марьяно  Фортуни, 
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но ' разрабатывается  теперь  цѣлою  фалангою  модныхъ  парижскихъ  художниковъ. 
Особенности  этого  направленія  достаточно  извѣстны  любителямъ  искуства:  онѣ 
состоятъ  въ  погонѣ  прежде  всего  за  неожиданностью  и эффектностью  сочетанія 
яркихъ  красокъ,  приведенныхъ  однако  въ  гармонію  и передающихъ,  хотя  и 
условно,  но  сильно,  солнечный  и вообще  дневной  свѣтъ,  а затѣмъ  въ  тонкой 
выпискѣ,  съ  извѣстнымъ  разсчетомъ,  однѣхъ  частей  картины  и въ  эскизномъ  на- 
броскѣ другихъ  частей.  Для  задачъ  подобнаго  рода  больше  всего  подходятъ 
такія  тэмы,  въ  которыхъ  можно  выводить  на  сцену  лица  въ  пестрыхъ  и наряд- 
ныхъ костюмахъ  и наполнять  картину  затѣйливыми  околичностями,  а внутреннимъ 
ея  содержаніемъ  дѣлать  что-либо  неглубокое,  но  веселое,  или  пикантное,  съ  от- 
тѣнкомъ юмора.  Такое  направленіе  какъ  нельзя  болѣе  приходится  по  вкусу  боль- 
шинства современной  публики,  и потому  нѣтъ  ничего  удивительнаго,  что  оно 
процвѣтаетъ  не  въ  одной  только  французской,  но  и въ  другихъ  живописныхъ 
школахъ.  Впрочемъ,  надо  отдать  справедливость  многимъ  изъ  представителей 
этого  направленія:  у нихъ,  кромѣ  внѣшней  эффектности,  является  въ  картинахъ 
неподдѣльная  жизнь,  выразительность  вѣрно-схваченныхъ  характеровъ  и тонко 
подмѣченное  чувство.  Къ  артистамъ,  обладающимъ  этими  достоинствами,  можно 
причислить  и Донцу,  хотя  онъ  выступилъ  на  художественную  арену  лишь  очень 
недавно. 
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IV. 


артины  изъ  житія  св.  Франциска,  изобра- 
женныя на  стѣнахъ  верхней  церкви  ассиз- 
скаго собора,  прославили  Джотто  и,  по- 
видимому,  закрѣпили  за  флорентійскимъ 
искуствомъ  господствующее  положеніе  въ 
Италіи.  Еще  при  жизни  Чимабуе  (І1300), 
первенство  въ  области  живописи  перешло 
къ  Джотто  1).  Не  Чимабуе,  а Джотто, 
былъ  призванъ  въ  Римъ  къ  важнымъ  занятіямъ  въ  базиникѣ  св. 
Петра.  Мы  встрѣчаемъ  его  Тамъ  въ  1298  г.  Никто  изъ  итальян- 
цевъ, коль-скоро  на  его  челѣ  лежала  печать  генія,  не  могъ 


')  Въ  Римѣ,  Джотто  сошелся  съ  прославленнымъ  миніаторомъ  Одеризи.  Въ  «Божествен- 
ной Комедіи»,  меланхолически  разсуждая  съ  Данте  о суетности  славы,  Одеризи  произноситъ 
знаменитую  въ  исторіи  искуства  терцину: 

Сгесіепе  СітаЬие  пеііа  ріііига 

Тепег  Іо  сатро,  есі  ога  На  Сіоио  іі  ^гігіо, 

5і  сЬе  Іа  Гата  (Іі  соіиі  озсига.  (Риг§.  XI,  94 — 96.) 
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никогда  миновать  Рима.  Въ  вѣчномъ  городѣ,  геніальные  люди 
Италіи  нетолько  оставляли  слѣды  свой  дѣятельности  на  память 
потомству,  но  и почти  всегда  обрѣтали  для  самихъ  себя  высшую 
ступень  дальнѣйшаго  развитія.  Среди  природныхъ  римлянъ  не 
было  ни  художниковъ,  ни  поэтовъ,  имѣвшихъ  важное  значеніе. 
Непроизводительный  самъ  по  себѣ  въ  искуствѣ,  Римъ  обла- 
далъ царственнымъ  свойствомъ  привлекать  къ  себѣ  лучшія  силы 
Италіи  и направлять  ихъ.  Искуство,  какъ  и поэзія,  становилось  въ 
Римѣ  подъ  руководство  высшаго  духовнаго  авторитета  западной 
Европы,  который  нетолько  восходилъ  къ  колыбели  христіанства, 
но  и являлся  провиденціальнымъ  наслѣдникомъ  всемірнаго  влады- 
чества Рима  временъ  язычества.  Въ  этомъ,  по  справедливости,  «вѣч- 
номъ городѣ»  незапамятная  старина  такъ  краснорѣчиво  говорила 
о себѣ  въ  безчисленныхъ  памятникахъ,  что  господство  преданія, 
консерватизмъ,  стремленіе  прикрѣпить  новизну  къ  прошедшему, 
оказывались  неизбѣжными  и постоянными  чертами  римской  духов- 
ной жизни  какъ  въ  XIII,  такъ  и въ  XIX  вѣкѣ. 

Легенда,  подобно  павиликѣ,  цѣпко  обвивающая  гробницы  ве- 
ликихъ людей,  символически  изображаетъ  флорентійскій  и римскій 
періоды  дѣятельности  Джотто.  Чимабуе  застаетъ  юнаго  пастушка- 
Джотто  рисующимъ  своихъ  овецъ,  изумляется  натуральности  ри- 
сунка и принимаетъ  его  въ  ученики  къ  себѣ.  Натурализмомъ  отмѣчены 
работы  Джотто  въ  Ассизи.  Папа  Бенедиктъ  IX,  задумавъ  нѣко- 
торыя работы  въ  базиликѣ  св.  Петра,  посылаетъ  придворнаго  въ 
Тоскану  познакомиться  съ  Джотто  и его  работами.  Посланный 
сначала  отправляется  въ  Сьену,  сходится  съ  тамошними  живопис- 
цами и мозаичистами,  запасается  образцами  ихъ  искуства;  затѣмъ 
онъ  ѣдетъ  во  Флоренцію,  является  къ  Джотто,  застаетъ  его  въ 
мастерской,  за  работой,  излагаетъ  ему  порученіе  папы  и проситъ 
дать  какой-нибудь  рисунокъ  для  представленія  его  святѣйшеству. 
Джотто  взялъ  листокъ  и,  прижавъ  локоть  къ  боку,  провелъ 
кистью  съ  краской  совершенно  правильный  кругъ.  «Вотъ  вамъ  и 
рисунокъ!» — сказалъ,  усмѣхаясь  Джотто.  Придворный,  недоумѣвая, 
спросилъ:  не  будетъ-ли  еще  другаго  рисунка?  — «Этого  нетолько 
довольно,  но  даже  слишкомъ  много»,  отвѣчалъ  художникъ.  Воз- 
вращаясь въ  Римъ,  папскій  посланецъ  не  могъ  понять,  что  могло  бы 
это  значить,  и опасался  насмѣшекъ.  Однако  папа  и его  приближен- 
ные, выслушавъ  разсказъ,  поняли,  насколько  у Джотто  рука  по- 
слушна мысли  и волѣ  художника,  творческая  фантазія  котораго 
была  такъ  извѣстна,  что  онъ,  по  части  изобрѣтенія,  не  считалъ  даже 
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нужнымъ  входить  въ  состязаніе  съ  иконописцами  Сьены.  Легенда, 
очевидно,  переработала  здѣсь  древній  анекдотъ  о линіи  Апеллеса. 

Въ  это  время,  не  смотря  на  упадокъ  римскаго  клира  и папскаго 
авторитета,  расшатаннаго  въ  борьбѣ  съ  императорской  властью, 
въ  Римѣ  замѣчалось  художественное  оживленіе.  Тамъ  образовалась 
значительная  школа  мозаичистовъ,  покрывшихъ  блестящими  компо- 
зиціями своей  работы  многія  изъ  римскихъ  церквей.  Знаменитѣйшими 
были  Якопо  Торрити,  Якопо  Камерино  и замѣчательно-талантливый 
Пьетро  Каваллини,  ставшій  послѣдователемъ  Джотто.  Мозаичисты, 
однако,  строго  придерживались  древнихъ  образцовъ  и преслѣдо- 
вали преимущественно  орнаментальныя  цѣли,  стараясь  больше  о при- 
крытіи наготы  стѣнъ,  нежели  объ  одухотвореніи  ихъ  пластичес- 
кими образами.  Незадолго  до  прибытія  Джотто,  Торрити  и Ка- 
мерино, по  заказу  папы  Николая  IV  (|  1 292),  окончили  обширную 
мозаику  въ  храмѣ  Іоанна  Латеранскаго.  При  всѣхъ  своихъ  до- 
стоинствахъ, латеранская  мозаика,  по  композиціи,  стоитъ  ниже  си- 
цилійскихъ мозаикъ  XII  вѣка. 

Важнѣйшимъ,  по  своему  значенію  въ  развитіи  творчества  Джот- 
то, трудомъ  этого  мастера  слѣдуетъ  признать  также  мозаику. 
Это  — такъ  называемый  «Корабль»  (Ыаѵісеііа)  находящійся  и до- 
нынѣ въ  порталѣ  собора  св.  Петра.  Не  представляется  невѣроятнымъ, 
чтобы  самъ  Джотто  исполнилъ  эту  работу,  подобно  тому,  какъ  Чи- 
мабуе  сдѣлалъ  свою  мозаику  въ  Пизѣ,  хотя  въ  настоящее  время 
преобладаетъ  мнѣніе,  что  Джотто  ограничился  изготовленіемъ  лишь 
картона  для  «Корабля». 

Задача,  предстоявшая  здѣсь  для  Джотто,  была  иная,  нежели  въ 
Ассизи.  Тамъ  онъ  перелагалъ  въ  образы  эпическій  разсказъ  о жизни  и 
дѣяніяхъ  св.  Франциска,  развивая  передъ  народомъ  рядъ  бытовыхъ 
сценъ  по  поводу  чудотвореній,  назидательныхъ  по  своему  непо- 
средственному содержанію.  Картины  отличались  мѣстнымъ  и — самое 
большое — итальянскимъ  характеромъ,  въ  чемъ  и заключались  какъ 
ихъ  популярность,  такъ  и громкая  извѣстность,  пріобрѣтенная  ими 
между  богомольцами,  стекавшимися  ко  гробу  подвижника  изъ 
всѣхъ  областей  полуострова.  Римскія  требованія  были  глубже. 
Судьбы  вселенской  церкви,  охраняемой  Провидѣніемъ,  образы,  ука- 
зующіе на  участіе  высшихъ  божественныхъ  силъ  въ  жизни  хри- 
стіанства,— таковы  были  неизмѣнныя  тэмы,  которыми,  по  желанію 
клира,  должны  были  заниматься  приглашаемые  художники.  Кон- 
кретныя композиціи,  эпизодическія  сцены,  даже  цѣлые  циклы,  при- 
норавливались къ  этимъ  руководящимъ  идеямъ.  Живопись  полу- 
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чала  символическое  значеніе.  Народу,  послѣ  наслажденія  изяще- 
ствомъ линій  и прелестью  красокъ,  открывалось  глубокомысленное 
ученіе,  облеченное  въ  совершенную  художественную  форму.  Почти 
всегда  церковный  заказъ  имѣлъ  въ  виду  увѣковѣчить  такое  со- 
бытіе въ  жизни  церкви,  которое  имѣло  современный  интересъ. 
Картина  становилась  назидательной  проповѣдью,  не  исчезавшею 
съ  произнесеннымъ  словомъ,  не  погребавшеюся  въ  пыльномъ  ма- 
нускриптѣ книгохранилища,  но  навсегда  открытою  народу.  Въ 
этомъ  выказалось  практическое  и полное  уваженія  отношеніе  рим- 
скаго клира  къ  общественному  значенію  искуства. 

Римская  церковь  переживала  тогда  тревожную  эпоху.  Побѣда 
надъ  Гогенштауфенами  имѣла  послѣдствіемъ  то,  что  торжествующіе 
гвельфы  достигли  областной  самостоятельности  и сдѣлали  предме- 
томъ своихъ  заботъ  свои  мѣстныя  дѣла — борьбу  съ  феодальной 
аристократіей,  а не  тѣсныя  связи  съ  папствомъ.  Ни  Германія, 
ни  Франція,  не  выказывали  склонности  признавать  всемірное  господ- 
ство преемника  св.  Петра.  Чѣмъ  выше  поднимались  притязанія 
папы,  тѣмъ  холоднѣе  и равнодушнѣе  встрѣчалъ  ихъ  христіанскій 
міръ.  Приближалось  печальное  время  авиньонскаго  плѣненія.  Ко- 
рабль церкви  носился  по  бурнымъ  волнамъ,  и только  чудо  могло 
направить  его  къ  тихой  пристани.  Римскій  клиръ  сознавалъ  опас- 
ность своего  положенія  и увѣковѣчилъ  свои  упованія  въ  Джоттов- 
скомъ  «Кораблѣ».  Надъ  тремя  дверями,  ведущими  въ  Петровскую 
базилику,  Джотто  изобразилъ  апостольскую  ладью,  застигнутую 
бурей.  Въ  небѣ  носятся  вѣтры,  олицетворенные  кудрявыми  полу- 
фигурами, и дуютъ  въ  рога,  напрягая  треугольный  парусъ.  Тиве- 
ріадское море  тяжелыми  круглыми  волнами  бьетъ  въ  бортъ  ладьи. 
На  кормѣ,  старикъ-апостолъ  твердо  держитъ  кормило;  другіе  апо- 
столы стараются  сладить  съ  парусомъ,  распутывая  снасти;  третьи, 
въ  отчаяніи,  заливаются  слезами;  на  носу,  однако,  собралась  группа, 
поглощенная  совершающимся  чудомъ:  справа,  появляется  Спаси- 
тель, грядущій  по  волнамъ.  Петръ  уже  бросился  на  встрѣчу  къ 
нему,,  и Христосъ  спасъ  его,  утвердивъ  на  волнахъ,  какъ  на 
сушѣ.  Въ  другомъ  углу  мозаики,  рыбакъ  со  скалы  удитъ  рыбу. 
«Самое  тонкое  письмо — говоритъ  Вазари — съ  трудомъ  изобразитъ 
игру  свѣтотѣни,  которую  Джотто  передалъ  на  парусѣ;  также  хо- 
рошо выражено  въ  рыбакѣ  терпѣніе,  которое  необходимо  при 
уженіи,  и твердое  упованіе  на  уловъ».  Не  взирая  на  бурю,  ло- 
витва людей,  по  слову  Спасителя,  продолжается,  и дельфинъ,  пока- 
зывающій около  ладьи  свою  голову,  предвѣщаетъ  прекращеніе  бури. 
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Символическое  значеніе  корабля  было  издревне  извѣстно  въ  хри- 
стіанскомъ искуствѣ.  На  одной  древней  яшмѣ  изображенъ  корабль; 
кормчимъ  на  немъ — Христосъ,  а по  борту  сидятъ  шесть  гребцовъ- 
апостоловъ.  Въ  знакъ  того,  что  покойникъ  пребываетъ  въ  лонѣ 
церкви,  на  саркофагахъ  встрѣчается  изображеніе  корабля  съ  голу- 
бемъ на  носу.  Въ  числѣ  постановленій  апостольскихъ,  мы  находимъ 
слѣдующее:  «Епископъ!  Когда  ты  созовешь  собраніе  рабовъ  Божіихъ, 


Эскизъ  Джотто  для  «Каѵісеііа». 

наблюдай,  яко  кормчій  сего  великаго  корабля,  чтобы  сохранялись 
порядокъ  и благочиніе.  Діаконы,  какъ  корабельщики,  да  укажутъ 
мѣста  странникамъ,  т.  е.  вѣрующимъ.  Зданіе  да  будетъ  удлиннено 
въ  видѣ  корабля.  Діаконы  должны  стоять  по  сторонамъ,  какъ  ко- 
рабельщики, работающіе  по  бортамъ  корабля»,  и пр.  Дюранъ,  зна- 
менитый ритуалистъ  ХІУ  в.,  выражаетъ  эту  церковную  мысль  такъ: 
«Въ  семъ  мірѣ  мы — будто  въ  морѣ,  обуреваемомъ  жестокими  вѣт- 
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рами,  и можемъ  безопасно  переплывать  его  не  иначе,  какъ  въ  кораблѣ 
церкви».  Повидимому,  въ  мозаикѣ  выражено,  согласно  древней 
символикѣ,  это  общее  положеніе  церкви  въ  то  время,  но  г.  Вы- 
шеславцевъ (стр.  58)  усматриваетъ  въ  изображенной  сценѣ  болѣе 
тѣсное  отношеніе  къ  тогдашнимъ  дѣламъ,  признавая  въ  Петрѣ  — 
папу  Целестина  V,  а въ  Христѣ — Бонифація  VIII.  Такое  объясненіе, 
во  всякомъ  случаѣ,  только  подверждаетъ  высказанное  нами  о ха- 
рактерѣ картинъ,  которыя  заказывались  художникамъ  папами  и 
клиромъ. 

За  работу  свою  Джотто  получилъ  отъ  заказчика,  кардинала 
Стефанески,  значительную  сумму  - 2200  флориновъ.  Едва  ли  его 
трудъ  ограничился  изготовленіемъ  одного  картона.  Въ  1617  и 
1 6 ^ 9 г.  мозаику  реставрировали  и перенесли  вовнутрь  собора,  по- 
мѣстивъ надъ  главнымъ  входомъ.  Затѣмъ  ее  поправляли  и пере- 
мѣщали еще  три,  или  четыре  раза.  Теперь  она  находится  въ  пред- 
сѣніи  храма  св.  Петра.  Отъ  работы  Джотто  остались  въ  ней  только 
общія  черты  композиціи. 

Кромѣ  «Корабля»,  въ  Римѣ  сохранилисьи  другія  работы  Джотто. 
Тотъ  же  каноникъ  св.  Петра,  Стефанески,  заказалъ  алтарный  скла- 
день, который  Вазари  признаетъ  наиболѣе  тщательно  написанной 
иконою  Джотто.  Она  состоитъ  изъ  трехъ  частей  и изображаетъ  со- 
бытія изъ  жизни  апост.  Петра.  Кромѣ  того,  Джотто  приписывался  во 
времена  Вазари  мозаическій  образъ  ангела  колоссальной  величины 
(около  з метровъ),  въ  криптѣ  собора  св.  Петра,  и сохранившійся 
въ  Латеранѣ  остатокъ  фрески  съ  портретнымъ  изображеніемъ  папы 
Бонифація  VIII.  Это  — первый  извѣстный  опытъ  Джотто  въ  портрет- 
номъ искуствѣ.  Наконецъ,  сохранились  извѣстія  о миніатюрахъ  въ 
богослужебныхъ  книгахъ,  исполненныхъ  Джотто  для  того  же  Сте- 
фанески. Не  удивительно,  если  эти  книги  до  сихъ  поръ  цѣлы,  пре- 
бываютъ въ  ватиканской  библіотекѣ  и выйдутъ  на  Божій  свѣтъ, 
когда  въ  Италіи  обратятъ,  наконецъ,  вниманіе  на  изученіе  средне- 
вѣковыхъ миніатюръ. 

Долговременное  пребываніе  Джотто  въ  Римѣ  не  осталось  безъ 
вліянія  на  тамошнихъ  артистовъ.  Вазари  упоминаетъ,  что  около 
Джотто  сгруппировались  миніаторы  Одеризи  и Франко  Болонскій, 
мозаичистъ  Пьетро  Каваллини  и нѣк.  др.  Въ  работахъ  Каваллини, 
вліяніе  джоттовской  манеры  не  подлежитъ  сомнѣнію.  Такъ  какъ 
мѣстной  римской  семьи  художниковъ  не  было,  то  сѣмена,  бро- 
шенные Джотто  въ  Римѣ,  не  получили  дальнѣйшаго  развитія. 
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V. 

Падуанскія  фрески  Джотто  относятся  къ  1303 — 1306  годамъ. 
Богатый  патрицій,  Энрико  Скровеньи,  обновилъ  церковь  Благовѣ- 
щенія, находившуюся  на  купленномъ  имъ  участкѣ  древняго  цирка, 
на  аренѣ,  и поручилъ  Джотто  украсить  ее  живописью.  Кромѣ  необ- 
ходимыхъ въ  каждомъ  тогдашнемъ  храмѣ  изображеній  Спасителя 
во  славѣ  (Сіогіа)  для  апсиды  и Страшнаго  Суда  для  западной 
стѣны,  на  стѣнахъ  капеллы  долженъ  былъ  появиться  полный  циклъ 
событій  изъ  житія  Богородицы,  отъ  ея  зачатія  до  успенія,  со  вклю- 
ченіемъ въ  этотъ  циклъ  и исторіи  земной  жизни  Спасителя.  Джотто 
получалъ  превосходный  случай  примѣнить  новые  художественные 
принципы  къ  тэмамъ,  издревле  разработывавшимся  въ  христіанскомъ 
искуствѣ  и получившимъ  схематическую  опредѣленность.  Онъ  со 
славой  исполнилъ  эту  задачу.  Фрески  капеллы  Скровеньи  соста- 
вляютъ въ  настоящее  время  наглядное  мѣрило  плодотворнаго  обно- 
вленія, внесеннаго  художникомъ  въ  европейское  искуство. 

Мы  отсылаемъ  читателя  къ  пятой  главѣ  книги  г.  Вышеслав- 
цева: «Джотто  и джоттисты»,  гдѣ  можно  найдти  обстоятельное 
и одушевленное  описаніе  38  картинъ,  тройнымъ  рядомъ  покрываю- 
щихъ продольныя  стѣны  капеллы,  коробовый  сводъ  потолка,  апсиду 
и западную  стѣну. 

Въ  циклѣ  изображеній  изъ  жизни  св.  Франциска,  Джотто, 
какъ  мы  видѣли,  смѣло  обратился  къ  природѣ  и окружающей  дѣй- 
ствительности за  средствами  для  разрѣшенія  новыхъ  художествен- 
ныхъ задачъ.  Соприкосновеніе  съ  жизнью  обогатило  искуство  не 
только  улучшеніемъ  рисунка  тѣла  и драпировокъ,  но  и открыло 
ей  психическій  міръ,  поставивъ  художникамъ  въ  обязанность, 
для  достиженія  художественныхъ  цѣлей,  стараться  наглядно  вы- 
ражать тѣ  душевныя  состоянія,  которыми  опредѣляется  положе- 
ніе фигуры  въ  общей  композиціи  картины.  Психологическій  мо- 
тивъ вноситъ  Джотто  и въ  установленныя  схемы  евангельскихъ 
событій,  разработанныя  до  него  подъ  византійскимъ  вліяніемъ, 
и этимъ  путемъ  воскрешаетъ  къ  новой  жизни  омертвѣлыя  формы. 
Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  онъ  раздвигаетъ  рамки  старой  иконографіи. 
Въ  первый  разъ  на  стѣнахъ  капеллы  Арены  являются  сцены 
изъ  жизни  богоотцевъ  Іоакима  и Анны,  заимствованныя  изъ  апо- 
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крифическаго  протоевангелія  Іакова,  наряду  съ  евангельскими  со- 
бытіями. Самая  новизна  сюжетовъ  позволила  художнику  внести 
въ  нихъ  ту  задушевность  и выразительность,  безъ  ущерба  для  подо- 
бающей церковной  важности,  которою  уже  отличались  его  картины 
въ  Ассизи.  Евангельскія  тэмы  подвергаются  у него  нерѣдко  зна- 
чительной переработкѣ,  въ  которой,  однако,  нельзя  не  подмѣтить 
францисканскаго  вліянія.  Укажемъ  на  нѣкоторыя  уклоненія  Джотто 
отъ  византійскихъ  образцовъ. 

1)  Благовѣщеніе.  На  древнихъ  иконахъ  представлялась  Преев. 
Дѣва  выслушивающею  архангела,  сидя,  или  стоя.  Гавріилъ  изобра- 
жался иногда  колѣнопреклоненнымъ.  Бонавентура,  въ  своихъ  раз- 
мышленіяхъ о жизни  Христа,  подробно  описываетъ  это  событіе.  «Со 
страхомъ  и смиреніемъ  внимаетъ  Владычица  слову  ангела.  Она  скло- 
няетъ колѣни,  складываетъ  руки:  да  будетъ  мнѣ  по  глаголу  твоему! 
Также  и Гавріилъ  склоняется  предъ  нею  на  колѣни  и дѣлается  неви- 
димъ». Обѣ  фигуры,  какъ  это  встрѣчается  и на  византійскихъ  мозаи- 
кахъ (напр.  въ  Кіевѣ),  помѣщены  отдѣльно,  по  сторонамъ  алтарной 
арки,  на  голубомъ  полѣ,  и сочинены  въ  широкомъ  стилѣ,  напоми- 
нающемъ скульптурныя  композиціи  Николо  Пизано.  Онѣ  нарисованы 
въ  профиль.  Архангелъ  озаренъ  золотыми  лучами,  въ  нимбѣ,  и дер- 
житъ въ  рукѣ  свитокъ — знакъ  посланія,  который  византійскіе  ико- 
нописцы замѣняютъ  посохомъ.  Богородица — въ  нимбѣ,  безъ  покры- 
вала; ея  волосы  убраны  по  тогдашней  модѣ:  спереди  они  двумя  ло- 
конами заложены  за  ухо,  сзади  заплетены  въ  двѣ  косы  и сложены 
въ  видѣ  вѣнца  на  темени.  Въ  правой  рукѣ  Преев.  Дѣва  держитъ 
книгу.  Ея  хитонъ  покрытъ  узорными  прошивками  по  вороту,  груди, 
плечамъ,  вдоль  широкихъ  рукавовъ  и на  запястьяхъ.  Со  времени 
Джотто,  эта  композиція  встрѣчается  очень  часто  въ  западномъ 
искуствѣ. 

2)  Рождество  Христово.  «Когда — повѣствуетъ  Бонавентура  со 
словъ  инока,  удостоеннаго  видѣніемъ, — наступилъ  часъ  рождества, 
въ  полночь  на  воскресенье,  Приснодѣва  возстала  и прислонилась 
къ  столбу,  который  тамъ  находился.  Іосифъ  же  былъ  въ  печали, 
можетъ  быть,  оттого,  что  не  было  всего  необходимаго.  Онъ  также 
всталъ,  взялъ  изъ  яслей  сѣна  и подостлалъ  его  предъ  стопами  Вла- 
дычицы, самъ  же  отвернулся  въ  сторону,  и тогда  Сынъ  Божій  оста- 
вилъ тѣло  своей  Матери.  А Матерь  склонилась,  подняла  Его,  обняла, 
преисполненная  сладостной  любви,  и приняла  на  свое  лоно.  Затѣмъ 
она  обвила  его  головнымъ  покровомъ  и положила  въ  ясли.  И вотъ, 
быкъ  и оселъ  преклонили  колѣна  и,  погрузивъ  свои  морды  въ 
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ясли,  пыхтѣли,  будто  сознавая,  что  столь  бѣдно  прикрытое  Дитя 
сильно  нуждается  въ  теплѣ  среди  холодной  ночи.  Матерь  же, 
склонившись,  молилась  и благодарила  Бога,  говоря:  Благодарю  тебя 
Г осподи  и Отче,  что  ты  даровалъ  мнѣ  Сына  твоего,  и поклоняюсь 
тебѣ,  Боже  вѣчный,  и тебѣ,  Сыну  Бога  живаго  и моему.  Тоже 
творилъ  и Іосифъ  и,  затѣмъ,  взявъ  шерстяную  сѣдельную  подушку, 
положилъ  ее  подлѣ  яслей,  чтобы  Марія  сѣла  на  нее;  и Марія,  Ца- 
рица Небесная,  сидѣла,  опершись  локтями  на  сѣдло,  и не  сводила 
глазъ  съ  яслей,  сосредоточивъ  все  вниманіе  и любовь  на  возлю- 
бленномъ Сынѣ.  Когда  же  рождался  Господь,  множество  ангеловъ 
было  тамъ,  и всѣ  они  молились.  И тотчасъ  пошли  они  къ  пасты- 
рямъ, бывшимъ  оттуда  почти  за  милю,  и возвѣстили  имъ  о рожде- 
ствѣ, указавъ  его  мѣсто,  а потомъ,  съ  хвалою  и радостнымъ  пѣніемъ, 
понеслись  на  небо  возвѣстить  о томъ  же  своимъ  собратіямъ.  Тогда 
возрадовалось  все  царство  небесное  и,  принеся  съ  торжествомъ  и ли- 
кованіемъ благодареніе  Богу-Отцу,  хоръ  за  хоромъ  являлось  узрѣть 
своего  Господа  и Бога  и поклонялось  ему  и матери  его,  благого- 
вѣйно воспѣвая  хвалебную  пѣснь.  Пришли  и пастыри,  и разсказали, 
что  было.  Матерь  слагала  все  въ  сердцѣ  своемъ,  они  же  отошли  съ 
радостью».  Будучи  готовою  программою  для  картины,  этотъ  раз- 
сказъ отличается  отъ  установленнаго  типа  Рождества  тѣмъ,  что 
ставитъ  Богоматерь  въ  непосредственное  и дѣятельное  соприкосно- 
веніе съ  Христомъ  и устраняетъ  бабу  Саломею  и другую  женщину, 
омывающихъ  Христа,  которыя  являлись  на  старинныхъ  иконахъ, 
согласно  съ  апокрифами.  На  такихъ  иконахъ,  Богородица  обыкно- 
венно изображается  въ  отдохновеніи,  лежащею.  Такою  же  она 
изображена  на  рельефахъ  Николо  и Джованни  Пизано;  впрочемъ, 
послѣдній,  оживилъ  старинную  схему  тѣмъ,  что  Богородица  закры- 
ваетъ покровомъ  Христа,  лежащаго  въ  ясляхъ.  Джоттовская  компо- 
зиція въ  Падуѣ  несвободна  отъ  архаизма:  въ  ней,  Богоматерь  ле- 
житъ и оборачивается,  привставая,  чтобы  уложить  Младенца,  около 
котораго  стоитъ  традиціонная  Саломея:  присутствіе  одной  Саломеи 
указываетъ,  что  изъ  числа  апокрифовъ,  Джотто  зналъ  протоеванге- 
ліе. На  позднѣйшей  фрескѣ  въ  Ассизи,  Джотто,  можетъ  быть,  по  тре- 
бованію монаховъ,  возвращается  къ  древней  схемѣ  и вводитъ  сцену 
омовенія;  но  Марія  изображена  сидящею,  съ  Младенцемъ  въ  пеле- 
нахъ на  рукахъ,  и принимающею  поклоненіе  ангеловъ.  Благовѣствую- 
щіе  ангелы  и пастыри,  а также  задумавшійся  Іосифъ,  удержаны  на 
падуанской  фрескѣ.  Ангелы  рѣютъ  въ  воздухѣ,  и евангельскіе  звѣри 
согрѣваютъ  ясли. 
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3)  Поклоненіе  волхвовъ.  Древнѣйшіе  памятники  (солунскій 
амвонъ,  равенскій  саркофагъ  и др.)  символически  изображали  волх- 
вовъ бѣгущими.  Впослѣдствіи,  старѣйшій  изъ  нихъ,  изображался 
преклонившимъ  колѣни  и подносящимъ  Младенцу  сосудъ.  Николо 
Пизано  первый  усилилъ  отношеніе  волхвовъ,  написавъ  старѣй- 
шаго волхва  лобзающимъ  ножку  Младенца.  Джотто  воспользо- 
вался этой  чертой  и присоединилъ  къ  группѣ  Богоматери  и Іосифа 
ангела,  принимающаго  даръ.  Это  дополненіе  нетолько  требова- 
лось симметріею,  но  и дало  возможность  опредѣленнѣе  выра- 
зить удивленіе  Іосифа  при  внезапномъ  появленіи  волхвовъ.  За 
двумя  стоящими  волхвами  является  осаживающій  верблюда  слуга, 
нарисованный  съ  большимъ  натурализмомъ.  Группировка  девяти 
фигуръ  очень  свободна;  общая  линія  композиціи  понижается  слѣва 
къ  срединѣ  и поднимается  вновь  направо,  сообщая  группѣ  Бого- 
матери подобающее  господствующеее  въ  картинѣ  положеніе.  Дѣй- 
ствіе происходитъ  на  порогѣ  пещеры,  за  которою  виднѣется  на- 
вѣсъ, разнообразящій  голубое  поле  фрески.  Въ  позднѣйшей  фрес- 
кѣ, въ  нижней  церкви  ассизскаго  собора,  тотъ  же  сюжетъ  изо- 
браженъ иначе,  и нельзя  сказать,  чтобы  лучше:  пещера  отступаетъ 
на  второй  планъ,  и Богоматерь  сидитъ  на  крыльцѣ  палатъ;  лица 
сгруппированы  въ  два  отдѣла,  не  связанные  взаимно;  свита  волх- 
вовъ увеличена,  и спутники  волхвовъ  съ  любопытствомъ  смотрятъ 
на  происходящее  поклоненіе. 

4)  Срѣтеніе  Господне.  Бонавентура  сообщаетъ  подробности, 
отчасти  усвоенныя  съ  тѣхъ  поръ  западной  иконографіей,  отчасти 
оставленныя  ею  безъ  разработки.  «Въ  сороковой  день — говоритъ  онъ, 
— идутъ  родители  съ  Младенцемъ  въ  Іерусалимъ,  во  храмъ.  Тогда 
приходитъ  Симеонъ,  пророческимъ  прозрѣніемъ  узнаетъ  Христа  и, 
преклонивъ  колѣни,  поклоняется  ему;  Младенецъ  же  благославляетъ 
его  и наклоняется  къ  нему,  взирая  на  Матерь,  какъ-бы  желая  идти 
къ  нему.  Тогда  она  передаетъ  его  Симеону.  Симеонъ  и Анна  про- 
рочествуютъ. Тогда  Младенецъ  Іисусъ  простеръ  руки  къ  Матери  и 
возвращенъ  ей.  Послѣ  сего  они  идутъ  къ  жертвеннику.  Впереди 
поспѣшно  идутъ  оба  достопочтенные  старца,  Іосифъ  и Симеонъ, 
рука  объ  руку,  воспѣвая  псалмы.  За  ними  слѣдуетъ  Матерь,  неся 
царя  Іисуса,  и Анна,  идя  сбоку,  ведетъ  ее.  У жертвенника  матерь 
склоняетъ  колѣни  и приноситъ  возлюбленнаго  Сына  его  Отцу, 
говоря,  и пр.  И,  возставъ,  полагаетъ  его  на  жертвенникъ». 

Джотто,  какъ  раньше  его  Николо  Пизано,  заимствовалъ  изъ 
францисканскаго  разсказа  только  стремленіе  Младенца  къ  Матери; 
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въ  остальномъ  оба  мастера  придерживаются  древней  простоты  ви- 
зантійскаго оригинала.  Дѣйствіе  происходитъ  у престола,  надъ 
которымъ  устроена  пирамидальная  сѣнь  на  четырехъ  витыхъ  ко- 
лонкахъ. Справа,  за  престоломъ,  стоитъ  въ  глубокомъ  изумленіи 
Анна,  прозрѣвающая  въ  Младенцѣ  Спасителя.  Пророческое  откро- 
веніе получаетъ  еще  большую  наглядность  отъ  ангела,  который 
парйтъ  надъ  Анною,  указывая  ей  на  Младенца.  Эта  превосходная 
группа  всецѣло  принадлежитъ  Джотто.  Христосъ,  протягивающій 
ручки  къ  Матери,  готовой  принять  его,  изображенъ  одѣтымъ  въ 
длинную  тунику.  За  Богоматерью  стоитъ  Іосифъ,  съ  голубями,  и 
молодая,  красиво-драпированная  женщина. 

Реалистическая  стихія  гармонически  вливается  и въ  тѣ  компо- 
зиціи, въ  которыхъ  Джотто  слѣдуетъ  стариннымъ  образцамъ. 
Бракъ  въ  Канѣ  Галилейской  издавна,  еще  въ  катакомбахъ  Рима  и 
Александріи,  въ  связи  съ  чудеснымъ  умноженіемъ  хлѣбовъ,  со- 
ставлялъ аллегорію  таинства  причащенія.  Джотто  предоставляетъ 
чувству  зрителя  дополнить  фреску  символическимъ  смысломъ  и 
изображаетъ  свадебный  пиръ  въ  скромномъ  жилищѣ  небогатыхъ 
людей.  Распорядитель  пира  тучностью  тѣла  свидѣтельствуетъ  о своей 
опытности  въ  устройствѣ  пиршествъ  и,  съ  добросовѣстностью  зна- 
тока, пробуетъ  на  языкѣ  ниспосланное  чудомъ  вино.  Увѣковѣчивъ 
его  въ  этой  позѣ,  Джотто  передалъ  гастрономическую  медлен- 
ность, съ  которой  распорядитель  дѣлаетъ  оцѣнку  напитка.  Въ 
«Изгнаніи  торжниковъ  изъ  храма»,  страхъ,  объявшій  присутствую- 
щихъ, выражается  въ  двухъ  отрокахъ,  пугливо  прижавшихся  къ 
апостоламъ,  которые  успокоиваютъ  ихъ.  Монотонныя  византійскія 
аркады  исчезаютъ  у Джотто,  вмѣстѣ  съ  византійскими  костюмами. 
Гдѣ  требуется  изобразить  зданіе  — вездѣ  появляется  итальянская 
готика,  съ  треугольными  фронтонами,  прорѣзанными  круглой  аркой, 
съ  мозаикой  изъ  пестраго  мрамора  и съ  изваяніями  въ  люнетахъ, 
или  на  промежуточныхъ  между  арками  столбахъ. 

Но  особенное  вниманіе  Джотто  было  обращено  на  страсти 
Христовы.  Эти  событія  получили,  въ  художественномъ  отноше- 
ніи, особую  важность  со  времени  св.  Франциска.  Созерцаніе  стра- 
даній Искупителя  занимало  первое  мѣсто  въ  духовной  жизни  осно- 
вателя ордена  миноритовъ.  Онъ  самъ  удостоился  стигматизаціи  и 
тѣлесно  перечувствовалъ  мучительныя  язвы  распятія.  Указаніе  на 
добровольныя  муки  Спасителя  было  у него  могущественнымъ  сред- 
ствомъ возбуждать  чувство  сокрушенія  и умиленія  въ  своихъ  по- 
слѣдователяхъ. На  помощь  религіозному  чувству  народа  стремилось 
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и искуство.  Ни  одна  францисканская  церковь  не  обходилась  безъ 
распятія,  и ни  одна  эпоха  не  оставила  по  себѣ  такого  количе- 
ства распятій,  какъ  XIII  вѣкъ.  Мы  уже  указывали,  говоря  о ви- 
зантійскомъ крестѣ  г.  Звенигородскаго  г),  ту  разработку  распятія  въ 
искуствѣ,  которая  шла  въ  Византіи  и отразилась  въ  Италіи.  Реали- 
стическая тенденція  дошла  до  крайнихъ  предѣловъ  въ  произведе- 
ніяхъ Джунты,  Маргаритоне  и др.  Джотто,  не  теряя  изъ  виду  ре- 
лигіозныхъ цѣлей  и не  ослабляя  потрясающаго  впечатлѣнія  кар- 
тины, распредѣлилъ  драматизмъ  событія  на  участвующихъ  лицъ  и 
чрезъ  то  получилъ  возможность  согласовать  изображеніе  тѣла 
Распятаго,  на  которомъ  у предшественниковъ  преувеличенно  со- 
средоточивался ужасъ  смерти,  съ  условіемъ  художественной  правды, 
требующей,  прежде  всего,  одухотворенія,  т.-е.  идеализаціи  при- 
роды. Нетолько  на  многоличной  фрескѣ  падуанской  капеллы, 
но  и на  отдѣльныхъ  распятіяхъ,  Джотто  не  изображалъ  Спасителя 
иначе,  какъ  въ  послѣдній  моментъ  Его  земной  жизни.  Духъ  еще 
не  покинулъ  тѣла.  Спаситель  еще  обращаетъ  послѣднее  слово  къ  Ма- 
тери и другу.  Его  тѣло  еще  не  повисло,  омертвѣвъ,  косною  массой. 
Исторія  страданій  Христа  на  крестѣ  была  неистощимымъ  источни- 
комъ проповѣди,  пѣснопѣній,  мистерій.  Подробно  разъясненная, 
она  добавила  краткія  извѣстія  евангелія  поэтическимъ  развитіемъ 
участія  Богоматери  въ  этой  драмѣ.  Всемірную  извѣстность  полу- 
чила трогательная  пѣснь  Якопоне  ди-Тоди:  «ЗіаЬаі  таіег  сіоіогоза». 
Симметрическое  помѣщеніе  Богоматери  и ап.  Іоанна  по  сторонамъ 
креста  у византійцевъ,  сначала  позади  двухъ  воиновъ  — прон- 
зающаго копьемъ  и подносящаго  жезлъ,  — потомъ  непосред- 
ственно у креста,  у Джотто  уже  получаетъ  живую,  драматическую 
обработку.  Уже  въ  «Несеніи  креста»,  онъ  вводитъ  Богоматерь  въ 
картину,  представляя,  какъ  грубая  стража  копьями  отталкиваетъ  ее 
отъ  Сына,  изнемогшаго  подъ  тяжестью  креста;  этотъ  эпизодъ,  по- 
лучившій свое  завершеніе  въ  «Бо  Зразіто»  Рафаеля,  созданъ  въ  жи- 
вописи Джотто.  Въ  картинѣ  «Распятія»,  Богоматерь,  лишаясь  чувствъ, 
безсильно  опускается  на  руки  одной  жены  и Іоанна.  Но  на  этомъ 
не  останавливается  Джотто.  Художественное  чувство  не  могло 
ограничиться  стоящими  фигурами  и требовало  большаго  разно- 
образія линій.  РІародная  поэзія  доставила  ему  новый  матеріалъ 
для  творчества.  Живописуя  горе  Богоматери,  безвѣстные  слагатели 
духовныхъ  пѣснопѣній  не  обошли  и женъ,  присутствовавшихъ 


*)  См.  Вѣстникъ  изящныхъ  искуствъ,  т.  V стр.  260. 
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при  распятіи.  Марія  Магдалина  издревле  уже  появлялась  на  миніатю- 
рахъ евангелія.  Джотто  помѣщаетъ  ее  у подножія  креста,  на  колѣ- 
няхъ, съ  распущенными  волосами,  которыми  нѣкогда  она  отерла  ноги 
Спасителя.  Послѣ  того,  въ  Ассизи,  онъ  еще  болѣе  совершенствуетъ 
рисунокъ,  изображая  Богоматерь  склонившеюся  безъ  чувствъ  на 
землю  и окруженною  женами  и апостолами.  Угасающимъ  взоромъ 
слѣдитъ  за  ними  Спаситель.  Съ  другой  стороны  креста,  Джотто, 


Распятіе,  въ  нижней  церкви  монастыря  въ  Ассизи. 


возвратившись  къ  древнему  символизму,  помѣщаетъ  колѣнопрекло- 
ненныхъ францисканцевъ.  Старыя  формы  вновь  оживаютъ  подъ 
его  кистью,  свидѣтельствуя  о многосторонности  его  великаго  та- 
ланта. Такимъ  же  образомъ  впослѣдствіи  Рафаель  геніально  вос- 
пользовался старыми,  несогласными  съ  натурализмомъ  пріемами,  въ 
Мадоннѣ-ди-Фолиньо,  въ  Станцахъ  и въ  Преображеніи 

Поэтическая  разработка  евангельскаго  повѣствованія  даетъ 
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Джотто  еще  одинъ  новый  сюжетъ  — плачъ  надъ  тѣломъ  Христа. 
Присутствіе  Спасителя  на  крестѣ  какъ-бы  сдерживало  полное  про- 
явленіе скорби;  но,  вотъ,  онъ  уже  снятъ  и лежитъ  на  землѣ,  и 
Джотто  даетъ  полный  просторъ  изображенію  печали,  преимуще- 
ственно въ  женскихъ  фигурахъ.  Драматизмъ  его  не  стѣсняется 
даже  требованіями  изящества.  Стремясь  наглядно  выразить  различ- 
ныя проявленія  скорби,  онъ  доводитъ  искаженныя  лица  до  гри- 
масы. Но  въ  самой  этой  грубости  проявилась  такая  сила,  что  и въ 
эпоху  высшаго  процвѣтанія  искуства,  въ  XVI  вѣкѣ,  картина  Джотто 
продолжала  быть  мѣроположнымъ  созданіемъ  для  этой  тэмы,  и 
только  Сандро  Боттичелли  поднялся  до  такой  же  драматической 
выразительности  въ  картинѣ  «Плача».  Какъ  въ  «Распятіи,  такъ  и 
въ  «Плачѣ»  самый  воздухъ — по  прекрасному  выраженію  г.  Выше- 
славцева— полонъ  стона.  Надъ  людьми  рѣютъ  полуфигуры  анге- 
ловъ въ  раккурсахъ,  иногда  искусныхъ.  Заимствовавъ  этотъ  мо- 
тивъ изъ  византійскихъ  диптиховъ  слоновой  кости,  Джотто  внесъ 
въ  него  свойственную  ему  глубину  чувства  и въ  превосходныхъ 
жестахъ  рукъ  обрѣлъ  новый  источникъ  пластическаго  языка.  Въ 
картинѣ  «Плача»,  Богоматерь  ничѣмъ  не  выдѣляется  изъ  группы 
прочихъ  женъ,  и въ  этомъ  отношеніи  художникъ  точно  держится 
евангельскаго  текста.  Но  возраставшее  въ  церкви  чествованіе  Бого- 
матери не  могло  остановиться  на  этомъ.  Сокращая  число  лицъ,  по- 
слѣдующіе мастера  вырабатываютъ  изъ  этой  картины  особый  сю- 
жетъ— Ріеіа,  подъ  именемъ  «Умиленія»  встрѣчаемый  и въ  русской 
иконописи  XVII  в.,  и въ  которомъ  Богоматери  дано  выдающееся  по- 
ложеніе. «РіеТа»,  со  временъ  Джотто  и до  нашихъ  дней,  стала  из- 
любленнымъ сюжетомъ  живописи.  Въ  Италіи,  ниодинъ  знаменитый 
художникъ  не  обошелъ  его  въ  скульптурѣ  и живописи.  Мантенья, 
Сандро  Боттичелли,  Фра-Бартоломмео,  Рафаель  (эскизъ),  Микелан- 
джело и др. — всѣ  пробовали  свои  силы  надъ  неистощимымъ  источ- 
никомъ высокаго  лиризма.  Маіег  сіоіогоза  также  выдѣлилась  изъ 
этой  картины. 

«Плачъ»  составляетъ  высшее  проявленіе  высокаго  искуства  подъ 
кистью  Джотто.  Художникъ  истощилъ  на  немъ  все  религіозное 
воодушевленіе,  все  чувство,  которымъ  онъ  обновилъ  искуство.  Са- 
мый сюжетъ,  которымъ  онъ  замѣнилъ  Погребеніе  Христово,  былъ 
нововведеніемъ  смѣлымъ,  но  непротивнымъ  евангельскому  разсказу. 
И замыслъ,  и разработка  «Плача»,  выводили  искуство  на  свободное 
поприще  индивидуальнаго  творчества,  изъ  рамокъ  предустановлен- 
ныхъ схемъ,  на  тотъ  путь,  на  которомъ  возможно  полное  разви- 
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тіе  художественной  личности,  на  которомъ  художникъ  можетъ 
стать,  какъ  въ  литературѣ,  вдохновеннымъ  учителемъ  народа  и 
носителемъ  высшихъ  идей  человѣчества,  но  который,  съ  другой 
стороны,  можетъ,  какъ  все  индивидуальное,  вести  искуство  къ 
печальнымъ  уклоненіямъ  отъ  правильнаго,  постепеннаго  истори- 
ческаго развитія. 

Начиная  съ  IV  вѣка,  западно-христіанское  и византійское 
искуство  охотно  пользовалось  олицетвореніями  отвлеченныхъ  идей. 
Мудрость  — Софія,  Миръ  — Ирина,  Сила  — Динамисъ,  имѣли  свои 
храмы,  причемъ  ставились  въ  мистическія  соотношенія  съ  бого- 
словскими представленіями.  Къ  уцѣлѣвшимъ  образамъ  античныхъ 
стихійныхъ  божествъ,  византійское  искуство  присоединило  свою 
миѳологію,  подобную  не  той,  которую  пластически  установили 
Гомеръ  и Гезіодъ,  но  отвлеченной  миѳологіи  древнихъ  римлянъ. 
Мы  видимъ,  напр.,  въ  парижской  псалтири  X вѣка,  Мелодію,  Эхо, 
Раскаяніе,  Молитву,  Справедливость,  Благочестіе,  Изобрѣтеніе,  оли- 
цетворенія горъ,  городовъ,  моря,  рѣкъ,  пустыни.  Этотъ  наплывъ 
аллегорическихъ  фигуръ,  однако,  уменьшается,  по  мѣрѣ  паденія 
византійскаго  искуства.  Требованіе  естественности  и правды,  про- 
возглашенное на  послѣднемъ  вселенскомъ  соборѣ,  подъ  вліяніемъ 
усилившагося  монашескаго  ригоризма  перешло  въ  сухую  передачу 
иллюстрируемаго  текста  и породило  однообразные  и незначитель- 
ные, въ  художественномъ  отношеніи,  циклы  лицевыхъ  евангелій, 
въ  родѣ  напр.  гелатскаго,  единственное  достоинство  которыхъ  со- 
стояло въ  техническомъ  щегольствѣ  и въ  отголоскахъ  минувшей, 
болѣе  содержательной  эпохи  искуства.  Въ  западномъ  средневѣко- 
вомъ искуствѣ,  особенной  популярностью  пользовались  олицетво- 
ренія воздуха,  вѣтровъ,  ада,  церкви  и синагоги.  Джотто  видѣлъ, 
что  вводить  въ  картину  аллегорію,  какъ  лицо,  наравнѣ  съ  дѣй- 
ствующими и дѣйствительно  существующими  лицами,  стало  уста- 
рѣлой  наивностью;  но  онъ  вѣрно  оцѣнилъ  аллегорію,  какъ  орна- 
ментальный мотивъ.  Въ  пластикѣ,  которая  можетъ  передавать 
только  моментальное  состояніе  человѣка  и не  можетъ  показывать 
намъ  послѣдовательность  его  душевныхъ  движеній,  въ  сущности 
каждая  фигура  можетъ  являться  только  какъ  олицетвореніе  не 
болѣе  одной  идеи,  и чѣмъ  полнѣе  выражено  и сосредоточено 
въ  фигурѣ  это  единство  чувства,  настроенія,  мысли,  страсти,  тѣмъ 
сильнѣе  впечатлѣніе,  производимое  образомъ  на  зрителя.  Понятно, 
что  совершенно  возможно  не  только  изобразить  какое-либо  лицо 
подъ  господствомъ  одного  настроенія,  но  и самую  идею  облечь 
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конкретную  форму  лица,  найдти  для  нея  тѣлесное  выраженіе. 


Нижнею  полосою  стѣнъ  въ  падуанской  капеллѣ  Джотто  восполь- 
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зовался  для  аллегорическихъ  изображеній  семи  добродѣтелей  и 
семи  смертныхъ  грѣховъ.  Эти  аллегорическія  фигуры,  какъ  орна- 
ментальныя статуи,  писаны  сѣрой  краской,  иногда  подцвѣченной 
теплыми  тонами  въ  тѣлесныхъ  частяхъ.  Подробное  описаніе  ихъ 
читатель  найдетъ  въ  книгѣ  г.  Вышеславцева.  Фёрстеръ  такъ  объ- 
ясняетъ аллегорическую  фигуру  Суевѣрія,  или  Невѣрія  (Іпййе- 
1па$):  облеченная  въ  широкія,  тяжелыя  одежды,  она  идетъ  невѣрными 
шагами  по  узкой  доскѣ,  не  замѣчая  близости  огненной  бездны. 
Широкія  поля  шлема  затемняютъ  ея  зрѣніе.  Постановка  и движеніе 
фигуры  говорятъ  о шаткости  въ  ея  мысляхъ  и о колебаніи  ея  убѣж- 
деній. Лѣвой  рукою  она  слегка  приподнимаетъ  одежду,  въ  которой 
путаются  ея  ноги.  Еще  значительнѣе  мотивъ  правой  руки:  протя- 
нувъ ее  впередъ,  какъ-бы  для  освѣщенія  пути,  Суевѣріе  держитъ 
въ  ней  предметъ  своего  поклоненія — идолъ,  созданный  имъ  самимъ, 
но  который  держитъ  своего  творца  на  привязи  за  горло  и вну- 
шаетъ ему  страхъ  розгой.  Наверху,  справа,  старецъ,  со  свиткомъ 
въ  рукахъ,  предостерегаетъ  Невѣріе  о близкой  погибели;  но  оно  не 
слышитъ  его  голоса,  закрывъ  плотно  уши  лопастями  шапки.  Алле- 
горическія изображенія  въ  капеллѣ  принадлежатъ  вполнѣ  Джотто, 
создававшему  ихъ  подъ  несомнѣннымъ  вліяніемъ  францисканской 
мистики,  тогдашней  поэзіи  трубадуровъ  и публичныхъ  предста- 
вленій, на  которыхъ  разыгрывались  цѣлыя  аллегорическія  поэмы  1). 
Композиціи  Джотто  были  родоначальницами  такихъ  шедевровъ, 
какъ  Поэзія,  Богословіе,  Справедливость  Рафаеля,  какъ  Источникъ 
Энгра  и Сага  Каульбаха. 

Извѣстно,  какимъ  глубокимъ  символизмомъ  проникнута  три- 
логія Данта.  Олицетворенія  добродѣтелей  введены  имъ  въ  кортежъ 
Беатриче,  Богословія — въ  XXIX  пѣсню  Чистилища.  Вѣру,  Надежду 
и Любовь  мы  встрѣчаемъ  въ  видѣ  трехъ  женщинъ,  принимающихъ 
капеллу  изъ  рукъ  строителя,  Скровеньи,  на  самой  обширной  фрескѣ 
капеллы,  изображающей  Страшный  Судъ. 

Извѣстно,  что  искони  картина  Страшнаго  Суда  занимала  за- 
падную стѣну  внутри  христіанскихъ  храмовъ.  Легендарная  литера- 
тура на  Востокѣ  и Западѣ,  равно  какъ  народная  и проповѣдь 
францисканцевъ  и доминиканцевъ,  съ  особеннымъ  усердіемъ  поль- 
зовались этой  тэмой  для  назиданія  вѣрующихъ.  Ефремъ  Сиринъ, 
житіе  Василія  Новаго,  легенда  св.  Франциска  2),  поэма  Джакомино, 


')  См.  Кудрявцева,  Собраніе  сочиненій,  Дантъ,  ч.  I. 

) См.  Ріогепі  <іі  5ап  Ргапсезсо;  Тогіпо,  1883,  т.  I,  стр.  26. 
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проповѣди  Бертольда  Регенбургскаго,  даютъ  намъ  литературные 
образцы  тѣхъ  представленій  о радостяхъ  и мукахъ  загробной  жизни 
и о Страшномъ  Судѣ,  которыя  были  распространены  въ  народной 
массѣ.  Изъ  эпохи,  предшествовавшей  Джотто,  до  насъ  дошло  мало 
художественныхъ  изображеній  этого  рода,  возникшихъ  на  почвѣ 
Италіи.  Достовѣрно,  что  двѣ  системы  были  на-липо:  византійская, 
и мѣстная.  Мозаика  въ  Торчелло,  близъ  Венеціи,  ХИ  вѣка,  пред- 
ставляетъ самую  полную  древнюю  картину  Страшнаго  Суда  въ 
византійскомъ  стилѣ.  Двѣ  скульптуры  Николо  Пизано  на  амво- 
нахъ въ  Пизѣ  и Сьенѣ  составляютъ  итальянскую  редакцію  этой  тэмы. 
Характерными  подробностями;  у Николо  Пизано  слѣдуетъ  признать 
жестъ  Христа,  показывающаго  язвы  на  своихъ  ладоняхъ,  и появ- 
леніе монаховъ  и царей  въ  числѣ  осужденныхъ.  Что  касается  до 
мозаики,  то  она  воспроизводитъ  всѣ  черты,  внесенныя  потомъ  въ 
греческій  и русскіе  Подлинники  и неизмѣнно  повторяющіяся  на 
нашихъ  иконахъ  и лубочныхъ  картинахъ.  Не  стѣсняясь,  подобно 
Пизано,  пространствомъ,  Джотто  могъ  свободнѣе  развить  подроб- 
ности всемірной  катастрофы.  Средину  занимаетъ  колоссальная  фи- 
гура Христа  въ  радужномъ  кругѣ,  въ  юношескомъ  образѣ,  съ  откры- 
тыми ладонями,  какъ  у Пизано.  Надъ  нимъ — крылатый  сонмъ  воо- 
руженныхъ ангеловъ,  подъ  ними — апостолы,  а надъ  апостолами  Бо- 
гоматерь, несомая  въ  золотой  мандорлѣ  ангелами,  принимаетъ 
праведниковъ,  идущихъ  двумя  рядами  въ  рай.  Подъ  Христомъ, 
надъ  входной  дверью, — большой  крестъ,  поддерживаемый  анге- 
лами, за  который  трепетно  ухватился  одинъ  изъ  воскресшихъ. 
Вправо  отъ  креста,  Скровеньи  и священникъ  вручаютъ  капеллу 
Вѣрѣ,  Надеждѣ  и Любви.  Слѣва,  отъ  ногъ  Христа  струится  огнен- 
ная рѣка  (послѣ  Джотто  никто  изъ  итальянцевъ  не  пользовался 
этимъ  византійскимъ  мотивомъ), . въ  которую  низвергаются  грѣш- 
ники. Среди  пламени  сидитъ  сатана.  Наконецъ,  внизу —маленькія 
фигурки  людей,  возстающихъ  изъ  могилъ,  похожихъ  на  скульп- 
туру Николая  Пизано.  Въ  византійскихъ  картинахъ,  возстаніе  мерт- 
выхъ символически  изображалось  фигурами  Земли  и Моря,  кото- 
рыя отдаютъ  взятыхъ  ими  людей.  Житіе  Василія  Новаго  упоминаетъ 
нѣкоторыя  историческія  личности  между  явившимися  на  судъ: 
Александра,  Пилата,  Пора,  Діоклетіана;  но  иконопись  не  пользова- 
лась этими  указаніями  и предпочла  распредѣленіе  по  чинамъ,  цѣлыми 
массами,  впрочемъ,  за  исключеніемъ  рая,  гдѣ  личное  присутствіе 
нѣкоторыхъ  праведниковъ  отмѣчено.  У Джотто  также  ряды  спа- 
сенныхъ отличаются  печатью  индивидуальности  и,  безъ  сомнѣнія, 
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имѣютъ  близкое  отношеніе  къ  современности,  которое  теперь, 
однако,  выяснить  невозможно.  Несомнѣнна  портретность  только 
ктитора:  онъ  изображенъ  въ  патриціанской  симарѣ  — безрукавной 
одеждѣ,  разрѣзанной  по  бокамъ,  — и въ  низенькой  шапочкѣ;  длинное 
худощавое  лицо  съ  небольшими  глазами  напоминаетъ  Данте  въ 
палаццо  Барджелло.  Въ  нижнемъ  ряду  указываютъ  на  портретъ 


Вознесеніе  Господне,  въ  капеллѣ  Санта- Маріа  дель- Арена. 

Джотто;  но,  намъ  кажется,  что  то  лицо,  которое  скопировано  у 
Фёрстера  въ  его  «Бепктаіе  йег  каі.  Кипзі:»,  слишкомъ  красиво  и не 
соотвѣтствуетъ  отзывамъ  Петрарки  и Боккачо  *)  о наружности 
Джотто;  въ  пользу  принятаго  мнѣнія,  впрочемъ,  говоритъ  сходство 
этой  фигуры  съ  фигурой,  стоящей  за  Акваспартой  въ  Барджелло. 


•)  Оиоь  е§о  ногі  рісіогез  е^гедіоз  пес  іогпюзоз,  Іоііит  Погепипит  сіѵет,  си)и$  іпіег 
тоііегпоз  Гата  іп§епз  езг,  ес  Зутопет  Зепепзет.  Реіг.  Ерізіоі.  ЫЬ.  V. 
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Падуанскія  фрески  служатъ  главнымъ  основаніемъ  славы 
Джотто  въ  настоящее  время,  такъ  какъ,  по  своей  идеѣ,  художе- 
ственному замыслу  и по  обработкѣ  тэмы,  наиболѣе  приближаются 
къ  современному  искуству.  Двѣ  новыя  особенности  выдаются  въ 
композиціи  Джотто:  онъ  тщательно  избѣгаетъ  сверхчувственныхъ 
изображеній  и,  смотря  на  свои  сюжеты  съ  исторической  точки 
зрѣнія,  вводитъ  въ  картину  лишь  столько  лицъ,  сколько  необхо- 
димо для  пластическаго  выясненія  изображеннаго  событія.  Лиш- 
нихъ фигуръ  у него  нѣтъ,  стремленіе  же  заставить  всякую  фи- 
гуру сказать  непремѣнно  свое  слово  ведетъ  къ  индивидуализаціи 
фигуръ  и къ  разнообразію  жестовъ,  нерѣдко  цѣликомъ  взятыхъ 
изъ  обыденной  жизни.  Въ  этомъ  отношеніи,  Джотто,  по  спра- 
ведливости, сравнивается  съ  Данте,  для  котораго  не  существуетъ 
тривіальныхъ  и благородныхъ  сравненій,  но  всякое  наблюденіе  надъ 
природой  и людьми  идетъ  въ  дѣло,  если  только  способствуетъ 
къ  точнѣйшему  выраженію  творческой  мысли  поэта.  Оттого  фрески 
Джотто  до  сихъ  поръ  производятъ  впечатлѣніе  полноты,  закон- 
ченности и серіозности,  и сохраняли  въ  высшую  эпоху  искуства, 
наравнѣ  съ  фресками  Мазаччо,  воспитательное  значеніе  даже  въ 
глазахъ  геніальныхъ  вождей  европейскаго  искуства.  Какъ  проявле- 
ніе художественнаго  генія,  какъ  примѣръ  отношеній  художника  къ 
предмету  творчества,  картины  капеллы  Скровеньи  сохранятъ  свое 
значеніе  навсегда.  Онѣ  важны  и въ  иконографическомъ  отношеніи. 
Въ  честь  Богоматери  францисканцы  учредили  (въ  1269  г.)  ежеднев- 
ный вечерній  звонъ  къ  «Аѵе  Магіа»,  до  сихъ  поръ  немолчно  огла- 
шающій окрестности  съ  колоколенъ  западной  Европы.  Францискан- 
скія мистика  и поэзія  открыли  въ  жизни  Пречистой  Дѣвы  неистощи- 
мый источникъ  для  художественнаго  творчества.  Искуство  Возрожде- 
нія прозрѣло  въ  Богоматери  высшее  выраженіе  божественной  кра- 
соты. Религіозное  представленіе  совпало  съ  рыцарскимъ  служеніемъ 
дамѣ.  Коіге  Бате,  Майоппа,  стало  наименованіемъ  Богородицы,  Ца- 
рицы Небесной.  Вслѣдствіе  этого,  событія  изъ  житія  Богородицы 
выступили  на  первый  планъ  и образовали  такой  же  обширный  циклъ, 
какъ  и евангельскія  событія.  До  Джотто,  однако,  этотъ  циклъ  изо- 
бражался только  въ  миніатюрахъ  рукописей,  и лишь  немногія  со- 
бытія (Благовѣщеніе,  Рождество,  Срѣтенье,  Бѣгство  въ  Египетъ, 
Распятіе,  Успеніе)  служили  тэмами  для  иконъ  и мозаикъ.  Джотто 
первый  разработалъ  сказаніе  о жизни  Богоматери,  какъ  цѣльную 
эпопею,  въ  послѣдовательномъ  рядѣ  фресокъ,  создавъ  формы  и 
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образы,  послужившіе  точкой  отправленія  для  позднѣйшихъ  худож- 
никовъ Возрожденія. 

Въ  развитіи  творчества  Джотто,  эти  фрески  составляютъ  но- 
вый опредѣленный  шагъ  впередъ,  въ  сравненіи  съ  житіемъ  св.  Фран- 
циска. Формообразованіе  въ  нихъ  иное.  Всѣ  фигуры — шире  и массив- 
нѣе. Онѣ  близки  къ  рельефамъ  Николо  Пизано,  какъ  по  пропор- 
ціямъ, такъ  и по  способу  драпировки  античныхъ  одеждъ.  Нѣкоторая 
удлинненность,  иногда  замѣчаемая  и въ  ассизскихъ  картинахъ,  сохра- 
няется здѣсь  только  для  летящихъ  фигуръ.  Джотто  старается 
избѣгать  нагроможденія  фигуръ,  когда  приходится  изображать 
толпу  народа;  но  и между  немногими  фигурами  своихъ  композицій 
онъ  всегда  ищетъ  возможности  дать  мѣсто  воздуху,  что,  конечно, 
придаетъ  фигурамъ  много  законченности.  То  же  требованіе  ясности 
заставляетъ  его  предпочитать  изображеніе  всего  дѣйствія  на  одномъ, 
много,  на  двухъ  планахъ.  Въ  силу  этого,  здѣсь,  какъ  и въ  Ассизи, 
любимое  его  изображеніе — профильное.  Такимъ  образомъ,  его  ри- 
сунокъ, распростившись  съ  византійствомъ,  приближается  къ  антич- 
ному, барельефному,  и,  можетъ  быть,  даже  болѣе,  нежели  компо- 
зиціи Николо  Пизано.  Такой  же  барельефной  трезвостью  отли- 
чается и пейзажъ  задняго  плана  его  композицій.  Его  деревья  и горы 
просты  по  очертаніямъ  и сдержанно  раскрашены;  онъ  предчув- 
ствуетъ воздушную  перспективу  и не  допускаетъ  той  яркой  раскра- 
ски, которую  византійцы  сообщали  безъ  разбора  и первому,  и даль- 
нѣйшимъ планамъ.  Въ  архитектурныхъ  подробностяхъ,  Джотто 
не  знаетъ  иныхъ  образцовъ,  кромѣ  видѣнныхъ  имъ  самимъ.  Мы 
повсюду  находимъ  у него  чисто-итальянскіе  виды:  крутыя  ярки 
лоджій  подъ  треугольными  фронтонами,  башни  съ  сильно-высту- 
пающими гребнями,  восьмигранные  романскіе  храмы  съ  невысокими 
пирамидальными  кровлями,  потолки  на  массивныхъ  балкахъ.  Тоже 
самое  можно  сказать  и о людяхъ.  Гдѣ  Джотто  не  связанъ  греко- 
римскими одеждами  евангельскихъ  лицъ,  прочно  усвоенными  ими 
уже  въ  IV  вѣкѣ,  тамъ  онъ  широко  пользуется  современностью. 
Среди  итальянской  обстановки,  свободно  движутся  современные 
ему  итальянцы  въ  симаррахъ,  длинныхъ  двойныхъ  туникахъ  съ 
узкими  нижними  рукавами,  въ  круглыхъ  и остроконечныхъ  шап- 
кахъ, въ  короткихъ  капюшонахъ  и туникахъ,  если  на  сценѣ 
простой  народъ,  въ  средневѣковыхъ  шишакахъ,  въ  штанахъ,  съ 
алебардами  и крючковатыми  копьями,  какъ  у тогдашнихъ  милицій; 
женщины — въ  длинныхъ  покрывалахъ,  въ  широкихъ  неподпоясан- 
ныхъ платьяхъ,  съ  шитьемъ  по  швамъ  и на  груди,  въ  узорчатыхъ 
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тканяхъ,  съ  изящно-причесанными  волосами.  У ангеловъ  уже  нѣтъ 
такихъ  пышныхъ  діаконскихъ  стихарей  и широкихъ  орарей  изъ 
драгоцѣнной  парчи,  украшенной  каменьями  и бляхами,  какъ  на 
монреальскихъ  мозаикахъ  и на  тѣхъ  итальянскихъ  картинахъ,  ко- 
торыя дѣлались  позджс.  Самъ  Джотто,  въ  картинѣ  представленія 
св.  Франциска  въ  Ассизи,  изображая  икону  арх.  Михаила,  быв- 
шую въ  монастырской  церкви,  предстаилъ  архангела  въ  византій- 
ской одеждѣ.  Теперь  Джотто  изображаетъ  крылатыхъ  юношей  въ 
длинныхъ  туникахъ,  какъ  античныхъ  геніевъ,  набрасывая  имъ  на 
плечи  не  греческій  гиматій  и не  короткую  воинскую  мантію,  а совре- 
менный ему  длинный  плащъ  съ  застежкою  у горла.  Пышныя  кудри, 
украшающія  античныхъ  идоловъ  и византійскихъ  юношей,  у Джотто 
замѣняются  длинными  локонами.  Античный,  удлинненный  овалъ  и 
глубоко-сидящія  широко-раскрытыя  очи,  сохраненные  у византій- 
цевъ и отчасти  у Чимабуе,  Джотто,  не  встрѣчая  въ  дѣйствитель- 
ности, замѣнилъ  мѣстнымъ  типомъ.  Его  лица  круглы,  отчасти  ску- 
листы и нѣсколько  угловаты,  съ  значительно  развитой  нижней  че- 
люстью; глаза— невелики,  продолговаты,  слегка  прищурены  и неглу- 
боко вставлены  въ  глазницы;  руки  и ноги  утратили  свою  без- 
костную длинноту,  стали  болѣе  широки  и мясисты,  нежели  тонки. 

Рѣзкость  свѣтотѣни  въ  мозаикахъ  перешла  и въ  византійскую 
живопись,  гдѣ  свѣтлыя  и черныя  полосы  безъ  переходовъ  кла- 
лись на  складки  одеждъ  и даже  на  лица.  Джотто  смягчилъ  эту  ма- 
неру, отъ  которой  не  былъ  свободенъ  даже  Чимабуе  въ  стѣнной 
живописи.  Онъ  накладываетъ  тѣни  легко  и широко,  обозначая 
подробности  складокъ  тонкими  прямыми  линіями.  Чрезвычайно 
рѣдко  усиливаетъ  онъ  свѣтовыя  пятна  на  одеждахъ  свѣтлой  кра- 
ской аі  зессо:  освѣщенныя  части  остаются  въ  общей  мѣстной  кра- 
скѣ, выдвигаясь  только  вслѣдствіе  тѣней  въ  драпировкѣ.  Прос- 
вѣты аі  зессо  употребляются  главнымъ  образомъ  въ  тѣлесныхъ 
деталяхъ. 

Отъ  работъ  Джотто  въ  Веронѣ,  Феррарѣ  и Равеннѣ  остались 
слабые  и искаженные  остатки.  Изъ  Верхней  Италіи  Джотто  возвра- 
щается въ  Тоскану,  гдѣ  творчество  его  достигло  высшей  степени 
развитія. 


VI. 


По  общепринятому  мнѣнію,  Джотто,  по  возвращеніи  своемъ 
изъ  Верхней  Италіи,  работалъ  снова  въ  Ассизи,  украшая  фресками 
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потолокъ  и стѣны  нижней  монастырской  церкви.  Тамъ  онъ  создалъ 
знаменитыя  аллегорическія  картины  трехъ  орденскихъ  обѣтовъ: 
бѣдности,  послушанія  и цѣломудрія,  а также  изображеніе  св.  Фран- 
циска во  славѣ.  Эти  фрески  помѣщаются  въ  четырехъ  сфериче- 
скихъ треугольникахъ  крестоваго  свода,  надъ  склепомъ,  въ  кото- 
ромъ покоится  тѣло  основателя  ордена. 

Содержаніе  «Бѣдности»  объясняется  притчею,  которую  св.  Фран- 
цискъ разсказалъ  папѣ  Иннокентію  III  о томъ,  какъ  Бѣдность, 


Обрученіе  св.  Франциска  съ  Бѣдностью. 


прекрасная  пустынница,  вступила  въ  бракъ  съ  царемъ  и дала  ему 
многочисленное  и славное  потомство,  и изъ  біографіи  Франциска, 
написанной  Ѳомою  Челанскимъ.  Ѳома  сообщаетъ,  что  Францискъ, 
рѣшившись  оставить  міръ,  говорилъ  друзьямъ,  что  онъ  нашелъ 
себѣ  невѣсту,  знатную  и прекрасную,  подразумѣвая  подъ  этими  сло- 
вами бѣдность.  Если  отнести  происхожденіе  фрески  къ  1312 — 1314г., 
то  едва  ли  можно  видѣть  источникъ  фрески  въ  великолѣпной 
рѣчи,  которую  Данте  влагаетъ  въ  уста  Ѳомы  Аквинскаго  (Рай,  XI). 
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Говоря  о союзѣ  Бѣдности  и Франциска,  Данте  создаетъ  такіе 
образы,  которые  неминуемо  должны  были  бы  увлечь  художника 
къ  иной  композиціи,  нежели  та,  которую  разработалъ  Джотто. 
Вообще,  едва  ли  въ  это  время  «Рай»  Данте  былъ  уже  извѣстенъ  въ 
Ѵмбріи  и Тосканѣ.  Мнѣніе  Шназе  *)  объ  окончаніи  поэмы  въ 
1314  г.  въ  настоящее  время  не  можетъ  быть  принято  Самъ  Данте 
только  въ  1320  году  извѣщаетъ  Кана-Гранде  о завершеніи  своего 
творенія  2). 

Въ  центрѣ  джоттовской  фрески  стоитъ  женщина  съ  исхуда- 
лымъ лицомъ,  въ  нищенскомъ  заплатанномъ  и изорванномъ  хитонѣ, 
съ  распущенными  длинными  волосами,  среди  колючаго  терновника. 
Позади  нея.  на  тернѣ  расцвѣли  розы  (въ  Ассизи  до  сихъ  поръ  по- 
казываютъ бѣлыя  розы  съ  кроваво-красными  пятнами  и увѣряютъ, 
что  это  — слѣды  капель  крови  Франциска,  когда  онъ,  измождяя 
свою  плоть,  ложился  на  терновникъ,  среди  котораго  послѣ  того 
расцвѣтали  такія  розы).  Бѣдность  привѣтливо  склонила  голову  къ 
Франциску,  котораго  обручаетъ  съ  нею  Христосъ.  Слѣва  отъ  нея— 
Надежда  и Любовь.  Внизу,  подъ  главной  группой,  ненависть  къ  Бѣд- 
ности выражается  двумя  отроками,  бросающими  въ  нее  камни,  и лаю- 
щей собакой.  Справа,  въ  углу,  юноша  отдаетъ  свой  плащъ  нищему, 
и здѣсь  опять  мы  встрѣчаемся  съ  событіемъ  изъ  жизни  св.  Фран- 
циска. Въ  лѣвомъ  углу,  мужская  фигура,  съ  соколомъ  въ  рукахъ, 
выражаетъ  высокомѣрнымъ  жестомъ  руки  свое  презрѣніе  къ  Нищетѣ; 
другой  торопливо  удаляется,  крѣпко  держась  за  свой  кошелекъ; 
третій,  монахъ,  плотно  закрывается  мантіей,  чтобы  не  глядѣть  на 
совершающееся  событіе.  Эти  три  лица,  по  мнѣнію  г.  Тоде,  предста- 
вляютъ Надменность,  Скупость  и Зависть.  Между  этими  группами  и 
главной  группой  стоятъ  ангелы.  Два  ангела  симметрично  летятъ  въ 
небо,  неся  одежду,  золото  и домъ  съ  садомъ,  которыми  пожертво- 
валъ св.  Францискъ,  а въ  самой  вершинѣ  треугольника  ихъ  прини- 
маетъ Господь,  нарисованный  въ  такомъ  же  сильномъ  раккурсѣ,  въ 
какомъ  Джотто  впервые  изобразилъ  его  въ  падуанскомъ  Крещеніи. 

Изъ  трехъ  аллегорій,  Бѣдность  считается  самою  лучшею.  Она 
проста  и понятна.  Всѣ  ея  подробности  безъ  затрудненія  объясняются 
главной  тэмой.  Съ  представленіемъ  о бѣдности  легко  соединяются 
какъ  преслѣдованія  ея,  надменность,  скупость  и зависть,  такъ  и 
милостыня  и высокое  значеніе  отреченія  отъ  земныхъ  благъ  ради 
любви  къ  Богу.  Въ  высшей  степени  просто  и выразительно  облекъ 


*)  См.  Вышеславцева,  Джотто  и джоттисты,  стр.  38. 
а)  См.  Вегеле,  Данте  Алигіери  и его  время,  стр.  215  и 286. 
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Джотто  въ  человѣческіе  образы  религіозно-бытовыя  явленія  и объ- 
единилъ ихъ  въ  одно  цѣлое,  тѣсно  пріурочивъ  къ  мистическому 
союзу  Франциска  съ  Бѣдностью.  Здѣсь  искуство  находится  въ 
полномъ  равновѣсіи  съ  отвлеченной  идеей,  и,  въ  этомъ  отношеніи, 
описанная  фреска  составляетъ  до  сихъ  поръ  непревзойденный  обра- 
зецъ аллегорической  живописи. 

Меньше  удовлетворяется  современный  зритель  аллегоріями  Цѣ- 
ломудрія и Послушанія. 

Изображеніе  Цѣломудрія  (СазіПаз)  состоитъ  въ  слѣдующемъ: 
въ  срединѣ  возвышается  замокъ  съ  башнями  по  угламъ  и съ 
высокимъ  зубчатымъ  донжономъ  внутри;  на  верхней  платформѣ 
донжона  стоитъ  станокъ  съ  набатнымъ  колоколомъ,  увѣнчанный 
бѣлымъ  треххвостнымъ  знаменемъ.  Въ  широкомъ  окнѣ  видна  въ 
профиль  молящаяся  женщина  въ  бѣломъ  убрусѣ  — святое  Цѣло- 
мудріе (Запела  Сазбш).  Летящіе  ангелы  несутъ  ей  пальму  и золо- 
той вѣнецъ.  Снаружи  крѣпость  охраняется  семью  сѣдобородыми 
крылатыми  воинами,  у которыхъ  въ  рукахъ  щиты  и бичи.  Въ 
центрѣ  фрески,  ангелъ  погружаетъ  обнаженнаго  юношу  въ  мра- 
морную купель,  а другой  ангелъ  льетъ  ему  на  голову  воду.  На- 
право, два  ангела  держатъ  наготовѣ  монашескую  рясу.  На  стѣ- 
нахъ крѣпости  присутствуютъ  Святая  Чистота  (5.  Мипсіійа)  съ  бѣ- 
лою хоругвію  и Стойкость  (5.  Рогишііо)  со  шлемомъ  на  головѣ. 
Налѣво,  въ  углу,  Францискъ  простираетъ  руку  къ  монаху,  стоящему 
между  старикомъ-міряниномъ  и женщиной.  За  Францискомъ  стоятъ 
два  ангела  съ  крестомъ,  встрѣчающіе  новаго  инока.  Въ  правомъ 
углу,  три  ангела  поражаютъ  христовымъ  оружіемъ  — сосудомъ, 
крестомъ  и гвоздями — демоновъ,  стремящихся  проникнуть  на  гору. 
Покаяніе,  въ  видѣ  крылатаго  монаха,  помогаетъ  имъ,  избивая  тре- 
хвосткой Чувственную  Любовь  (Атог),  олицетворенную  въ  видѣ 
окрыленнаго  юноши,  съ  повязкой  на  глазахъ,  въ  вѣнкѣ,  съ  верев- 
кой на  шеѣ,  съ  колчаномъ  и съ  когтистыми  ногами,  какъ  у діаво- 
ловъ на  падуанскихъ  фрескахъ.  Позади,  Смерть,  въ  видѣ  скелета 
съ  серпомъ  въ  рукахъ,  гонитъ  діавола,  и,  наконецъ,  Нечистота 
(Іттипйіііа),  съ  свиной  головой,  падаетъ  ницъ. 

Общій  смыслъ  фрески,  благодаря  пояснительнымъ  надписямъ, 
понятенъ,  но  отдѣльные  ея  эпизоды  представляютъ  затрудненіе  для 
истолкованія.  Здѣсь  нѣтъ  единства,  которымъ  отличается  аллегорія 
бѣдности.  Олицетвореніе  цѣломудрія  не  стоитъ  въ  тѣсной,  орга- 
нической связи  съ  двумя  эпизодами,  происходящими  внѣ  крѣпости: 
съ  принятіемъ  новаго  инока  въ  монастырь  и съ  борьбою  противъ 
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чувственности.  Трудно  рѣшить:  представляетъ  ли  крѣпость — чело- 
вѣческое тѣло,  управляемое  цѣломудріемъ,  или  же  францисканскій 
орденъ.  Повелѣваетъ  крѣпостью  его  защитница,  Цѣломудріе;  не- 
чистыя вожделѣнія  стремятся  овладѣть  крѣпостью,  но  побѣждаются 
покаяніемъ,  помышленіемъ  о смерти  и орудіями  страстей  Христо- 
выхъ. Цѣломудріе,  какъ  побѣдитель,  получаетъ  вѣнецъ  и пальму. 
Новыя  толпы  притекаютъ  сражаться  подъ  его  знаменемъ.  Три  фи- 
гуры, идущія  на  гору,  изображаютъ  три  ордена:  миноритовъ,  Кла- 
риссъ и терціаріевъ.  Самъ  Францискъ  встрѣчаетъ  ихъ,  какъ  гла- 
шатай и стражъ  цѣломудрія.  Но  желающій  вступить  въ  ряды  этого 
воинства  долженъ  подчиниться  строгому  покаянному  испытанію: 
его  уже  ожидаетъ  сѣдой  воитель  съ  бичемъ.  Затѣмъ  онъ  долженъ 
погрузиться  въ  баню  очищенія,  какъ-бы  принять  вторичное  креще- 
ніе, и тогда  получаетъ  онъ  изъ  рукъ  Чистоты  и Стойкости  знамя 
цѣломудрія,  щитъ  и,  вмѣсто  панцыря,  рясу.  Такимъ  образомъ,  онъ 
становится  борцомъ  противъ  враждебныхъ  силъ  чувственнаго  на- 
слажденія, но  все-таки  долженъ  подвергнуться  новому  испытанію, 
ибо  другой  воинъ  скрываетъ  за  своей  спиной  новый  бичъ.  Таково, 
въ  общемъ,  содержаніе  фрески.  Значеніе  крылатыхъ  пожилыхъ 
воиновъ,  въ  частности,  остается  неразъясненнымъ:  ни  прежде,  ни 
послѣ  того,  они  не  встрѣчаются  въ  художественной  иконографіи. 
Борьба  цѣломудрія  съ  чувственной  любовью,  изображенной  въ 
полуантичномъ,  полудіавольскомъ  Амурѣ,  впервые  созданная  у 
Джотто,  разрабатывалась  потомъ  живописцами,  до  Перуджино 
включительно.  Самъ  Джотто  впослѣдствіи  сократилъ  композицію, 
и на  стѣнахъ  Запіа  Сгосе  уже  изобразилъ  только  одно  Цѣло- 
мудріе въ  замкѣ.  У Таддео  Гадди,  Цѣломудріе  представляется 
даже  безъ  башни  и получаетъ,  для  своей  характеристики,  лилію  и 
фіалку. 

Нѣсколько  проще  аллегорія  Послушанія  (Запсіа  ОЬейіепш). 
Среди  двухъ  хоровъ  ангеловъ,  преклонившихъ  колѣни,  стоитъ  зданіе 
съ  плоской  кровлей.  Его  внутренность  раздѣлена  тремя  арками  и 
разноцвѣтными  колоннами  на  три  части.  Въ  среднемъ  отдѣленіи,  на 
стѣнѣ,  изображено  Распятіе,  съ  предстоящими  Богоматерью  и ап. 
Іоанномъ.  Предъ  Распятіемъ  сидитъ  Послушаніе,  въ  видѣ  пожилой 
женщины  въ  иноческой  рясѣ  и темной  мантіи,  съ  ярмомъ  на  плечахъ 
и съ  крыльями;  эта  женщина  поднимаетъ  палецъ  къ  устамъ  въ  знакъ 
молчанія,  а правою  рукою  возлагаетъ  ярмо  на  колѣнопреклоненнаго 
монаха,  который  принимаетъ  его  обѣими  руками.  Налѣво  отъ  По- 
слушанія, возсѣдаетъ  Мудрость  (Запсіа  Ргийепйа),  съ  двойнымъ,  ста- 
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рымъ  и молодымъ,  ликомъ,  въ  коронѣ;  въ  правой  рукѣ  она  дер- 
житъ циркуль,  а лѣвою  подставляетъ  монаху  зеркало.  Передъ  ней 
стоитъ  въ  домикѣ  шаръ — вѣроятно,  астролябія.  Ей  соотвѣтствуетъ 
слѣва  Смиреніе  (Запсіа  Нитііказ),  изображенная  въ  видѣ  привлека- 
тельной юной  женщины,  потупившей  взоръ;  въ  рукахъ  ея — горящая 
свѣча.  На  первомъ  планѣ,  въ  палатѣ,  ангелъ,  склонивъ  колѣни, 
указываетъ  двумъ  новиціямъ  на  Послушаніе.  Съ  другой  стороны, 
ангелъ  тщетно  старается  усмирить  и привести  къ  послушанію  кен- 
тавра, у котораго  заднія  ноги — ноги  пантеры.  На  кровлѣ  стоитъ 
св.  Францискъ,  съ  ярмомъ  на  плечахъ  и съ  крестомъ  въ  рукахъ; 
отъ  ярма  идутъ  двѣ  веревки,  которыми  представленныя  вверху  двѣ 
руки  поднимаютъ  святаго  на  небо.  По  сторонамъ  его  стоятъ  на 
колѣняхъ  два  ангела  съ  хартіями. 

Не  смотря  на  меньшую  запутанность  композиціи,  эта  фреска 
темна  по  своему  содержанію  и слишкомъ  архаична  по  символизму. 
Г.  Тоде  объясняетъ  ее  такъ:  «Только  самопознаніе  и самоуничи- 
женіе производятъ  истинное  послушаніе,  которое  незамѣтно  пере- 
ходитъ въ  подражаніе  Христу.  Покорному  ангелы  даютъ  полноту 
небесной  благодати,  и онъ,  подобно  Франциску,  въ  силу  одного 
послушанія  возносится  въ  небо  Онъ  долженъ  добровольно  слѣдо- 
вать за  ангеломъ,  какъ  два  новиція,  а не  противиться  строптиво, 
подобно  кентавру,  подъ  вліяніемъ  чувственныхъ  побужденій».  При 
такомъ  толкованіи,  Премудрость  и Смиреніе  являются  ненужными 
вставками,  даже  вредными  для  характеристики  Послушанія,  столь 
удачно  обрисовываемой  присутствіемъ  хоровъ  послушныхъ  испол- 
нителей воли  Божіей,  ангеловъ,  и высшимъ  примѣромъ  послуша- 
нія— распятымъ  Спасителемъ  міра. 

Архаична  фреска  и по  символикѣ.  Византійское  искуство  знало 
Премудрость  или  въ  видѣ  богато-одѣтой  матроны  (псалтирь  X в.  въ 
Парижѣ),  или  въ  видѣ  крылатаго  огненнаго  Зона,  какъ  ипостась 
Сына  Божія.  Двуликій,  какъ  Янусъ,  образъ  Премудрости  былъ 
чуждъ  какъ  древне-христіанскому,  такъ  и византійскому  искуству. 
Такой  образъ  появляется  впервые  на  падуанскихъ  фрескахъ  и, 
послѣ  описанной  фрески,  болѣе  не  встрѣчается.  Подобныя  чудо- 
вищныя комбинаціи  на  верхней  части  тѣла  можно  встрѣтить  только 
въ  религіозномъ  искуствѣ  Индіи.  Ни  Египетъ,  ни  азіятскіе  семиты 
не  рѣшались  на  многоликія  и многоглавыя  изображенія.  Единство 
духовнаго  начала  жизни  какъ-будто  не  мирилось  въ  художествен- 
номъ инстинктѣ  съ  нѣсколькими  лицами,  «зеркаломъ  души». 

Олицетвореніе  необузданности  и дикаго  своеволія  въ  фигурѣ 
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кентавра  принадлежитъ  еще  классической  древности;  оно  оставалось 
популярнымъ  въ  средневѣковую  эпоху.  Кентавры  и полканы  (по- 
лукони) являются  и въ  житіяхъ  святыхъ  (напр.  Антонія  Египет- 
скаго) и въ  романахъ  объ  Александрѣ,  а также  у Данте  въ  «Алу». 
Ученикъ  Франциска,  Антоній  Падуанскій,  въ  своихъ  проповѣдяхъ, 
указываетъ  на  кентавра  и на  пантеру,  какъ  на  примѣры  надмен- 
ности (зирегЬіа).  Джотто  соединилъ,  безъ  всякой  пользы  для  изя- 
щества, кентавра  и пантеру  въ  одно  тѣло. 

Четвертый  треугольникъ  свода  занятъ  изображеніемъ  св.  Фран- 
циска во  славѣ.  Согласно  старинной  легендѣ,  дѣйствіе  переносится 
въ  небесную  обитель  блаженныхъ.  Подвижникъ,  облеченный  въ 
пышный  діаконскій  стихарь,  возсѣдаетъ  на  великолѣпномъ  пре- 
столѣ, подъ  балдахиномъ,  надъ  которымъ  развѣвается  красная 
хоругвь  съ  восьмиконечнымъ  крестомъ  среди  семи  звѣздъ,  увѣн- 
чанная серафимомъ,— намекъ  на  стигматизацію.  Вокругъ  Франциска 
— множество  ликующихъ  ангеловъ:  одни  поютъ,  другіе  играютъ 
на  различныхъ  музыкальныхъ  инструментахъ;  третьи,  съ  лиліями  въ 
рукахъ,  какъ  вѣстники,  расходятся  отъ  престола  направо  и налѣво. 
Въ  ихъ  движеніи  замѣтно  нѣчто  ритмическое,  плясовое.  Картина 
проникнута  радостнымъ,  свѣтлымъ  чувствомъ:  она  торжественно 
заключаетъ  собою  предшествующія  изображенія  тяжкаго  пути  ли- 
шеній и аскетизма,  ведущаго  къ  небесному  блаженству. 

Францисканскіе  поэты,  безсознательно  возвращаясь  къ  первымъ 
вѣкамъ  христіанскаго  искуства  (видѣніе  Ермы,  танцующіе  лики  у 
Космы  Индикоплова),  не  стѣснялись  вводить  танцы  въ  христіанскія 
представленія. 

Сіазсипо  атате,  сЬе  ата  іі  5і°поге, 

Ѵе^па  а Іа  ііаша,  сататіо  (Г  атоге *  *) — 

поетъ  Якопоне  и самъ  даже  удивляется: 

Коіті  репзаі  §іаттаі 
Эі  ёапгаг  а Іа  сіапга; 

Ма  Іа  ша  іпатогапга, 

Кгй,  1е  ті  Ге  іаге  2). 

Благодарной  тэмой  играющихъ  и танцующихъ  юныхъ  анге- 
ловъ Джотто  воспользовался  первый,  и,  по  его  почину,  этотъ  сю- 


’)  Кто  любитъ  Господа,  да  вступитъ  въ  танецъ,  воспѣвая  любовь. 

*)  Никогда  я не  думалъ  о танцѣ,  но  любовь  къ  тебѣ,  Іисусъ,  побудила  меня  танцовать. 
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жетъ  получилъ  превосходную  разработку  въ  послѣдующемъ 
итальянскомъ  искуствѣ,  подъ  кистью  Филиппо  Липпи  и Джованни 
Фьезольскаго.  Насколько  хороши  ангелы  этой  фрески,  настолько 
неудовлетворителенъ  въ  ней  св.  Францискъ.  Онъ  некрасивъ,  тя- 
желъ, съ  крупными,  выпученными  глазами.  Полагаютъ,  что  эта  фи- 
гура не  принадлежитъ  кисти  Джотто,  а написана  кѣмъ-либо  изъ 
его  учениковъ. 

Наши  современники,  воспитанные  на  искуствѣ,  глубоко  про- 
никнутомъ натурализмомъ,  отнесутся  холодно  къ  аллегоріямъ 
Джотто.  Самое  слова  «аллегорія»  возбуждаетъ  въ  нихъ  уже  не- 
довѣріе къ  замыслу  художника  и предположеніе,  что  художествен- 
ное творчество  служитъ  въ  аллегоріи  идеямъ,  чуждымъ  искуству, 
и разрѣшаетъ  задачи,  возникшія  внѣ  искуства  и для  него  посторон- 
нія. Не  такъ  относились  къ  фрескамъ  Джотто  его  современники. 
Для  нихъ,  олицетвореніе  идеи  не  казалось  невозможнымъ.  Антич- 
ный міръ,  особенно  римскій,  у Платона,  въ  римской  религіи,  въ 
александрійскую  эпоху,  съ  каждой  идеей  соединялъ  образъ.  Въ 
проповѣдяхъ  св.  Франциска,  послушаніе,  любовь,  постъ  появляются 
такъ  пластично,  какъ-будто  бы  рѣчь  шла  о реальныхъ,  тѣлесныхъ 
существахъ.  Реалисты-схоластики  утверждали  конкретное  суще- 
ствованіе идей;  поэты  выводили  ихъ  въ  качествѣ  дѣйствующихъ 
лицъ.  Онѣ  появлялись  на  подмосткахъ  народныхъ  театральныхъ 
представленій,  какъ  живые  люди.  Тогдашнему  зрителю  не  было 
странно  видѣть  смиреніе,  цѣломудріе  и т.  п.  въ  человѣческихъ 
образахъ,  наряду  съ  другими,  столь  же  безтѣлесными,  существами, 
каковы  ангелы  и діаволы  Эти  символическія  представленія  нетолько 
не  противорѣчили  художественнымъ  требованіямъ,  но  даже  полнѣе 
удовлетворяли  имъ  и расширяли  предѣлы  изобразительнаго  иску- 
ства, выводя  его  изъ  границъ  одного  момента,  въ  которыхъ  за- 
стряло современное  намъ  искуство.  Даже  наше  время,  такъ  охотно 
вѣрующее  въ  то,  что  и пластика,  и живопись,  съ  легкой  руки 
Винкельмана,  способны  передавать  только  моментъ  извѣстнаго  со- 
стоянія, принуждены  обращаться  къ  символу  и аллегоріи,  коль 
скоро  имъ  приходится  встрѣчаться  съ  высокими,  національными, 
или  общечеловѣческими  задачами.  Въ  скульптурѣ,  аллегорическія 
фигуры  требуются  на  каждомъ  шагу;  однако  и живописи  нельзя 
обходиться  безъ  символизаціи  и аллегоріи.  Напомнимъ  фризъ  Дела- 
роша, фрески  и картоны  Корнеліуса  въ  Мюнхенѣ  и Берлинѣ,  Кауль- 
баха  въ  Берлинѣ,  работы  Пюви-де-Шаванна  въ  Парижѣ.  Символъ  и 
аллегорія  передаютъ  въ  сжатомъ  видѣ  идею,  которую  описательно 
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можно  было  бы  выразить  не  иначе,  какъ  въ  цѣломъ  рядѣ  картинъ, 
отдѣльныхъ  эпизодовъ,  и притомъ  съ  сомнительнымъ  успѣхомъ. 
Сикстинскіе  образы  и флорентійскіе  гиганты  Микеланджело — ве- 
личайшіе образцы  символики  и аллегоріи.  Если  въ  современномъ 
искуствѣ  символъ  и аллегорія  остаются  въ  тѣни,  то  причину  этого 
слѣдуетъ  видѣть  не  въ  томъ,  что  они  противохудожественны,  но 
въ  бѣдности  творческой  фантазіи  современныхъ  артистовъ  и въ 
безсиліи  ихъ  эстетически,  образно,  переживать  духовные  запросы 
и потребности  своей  эпохи. 

Во  всѣхъ  четырехъ  картинахъ  нижней  церкви  въ  Ассизи  Джотто 
дѣлаетъ  значительный  шагъ  впередъ  предъ  падуанскими  фресками, 
нельзя  еще  не  замѣтить  нѣкоторой  архаической  длинноты  и 
суховатости  фигуръ,  напоминающихъ  византійскіе  образа.  Быть 
можетъ,  подъ  вліяніемъ  барельефовъ  Пизано,  Джотто  въ  Падуѣ 
отдаетъ  уже  явное  предпочтеніе  коренастымъ,  приземистымъ,  силь- 
нымъ фигурамъ.  Нѣкоторая  жесткость  сказывается  въ  простыхъ, 
прямолинейныхъ  складкахъ  одеждъ  и въ  упрощенной  свѣтотѣни 
моделлировки.  Только  въ  картинѣ  Страшнаго  Суда  и въ  аллегори- 
ческихъ фигурахъ,  написанныхъ  послѣ  историческихъ  картинъ  на 
продольныхъ  стѣнахъ,  появляются  фигуры  ангеловъ  и женщинъ 
иныхъ  рисунка  и пропорцій,  съ  мягкими,  плавными  драпировками 
одеждъ.  Эти  фигуры  непосредственно  примыкаютъ,  по  общему  ха- 
рактеру своему,  къ  аллегоріямъ  нижней  церкви.  Въ  послѣднихъ  кар- 
тинахъ мы  видимъ  непосредственное  изученіе  естественныхъ  пропор- 
цій тѣла,  вполнѣ  независимое  отъ  иконныхъ  и скульптурныхъ  вліяній, 
и удачное,  чисто-джоттовское  соединеніе  силы,  полноты  и граціи. 
Нѣтъ  изможденныхъ  фигуръ  даже  въ  олицетвореніяхъ  аскетиче- 
скихъ добродѣтелей.  Ангелы — здорово-сложенные  молодые  люди, 
запечатлѣнные,  однако,  неземной  чистотой  духа  и красотой.  Если 
наблюденіе  надъ  живой  природой  твердо  удерживаетъ  Джотто  на 
почвѣ  натурализма,  ставшей  неизмѣнною  точкой  отправленія  для 
всего  флорентійскаго  искуства,  то,  съ  другой  стороны,  идеализмъ 
содержанія  глубоко  чувствуется  его  душой  и такъ  могущественно 
вліяетъ  на  его  творчество,  что  фрески  его,  при  своей  жизненности, 
нимало  не  теряютъ  высоко-религіознаго  характера.  Въ  этомъ  по- 
слѣднемъ случаѣ  нельзя  не  признать  возможнымъ  вліяніе  на  ра- 
боты Джотто  со  стороны  замѣчательныхъ  мастеровъ  сьенской 
школы,  одновременно  съ  нимъ  работавшихъ  въ  Ассизи.  Независимо 
отъ  мистическаго  религіознаго  направленія  этой  школы,  Джотто 
воспользовался  и техническими  пріемами  этихъ  мастеровъ.  Его  палитра 
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дѣлается  мягче  и богаче.  Рѣзкія  сопоставленія  цѣльныхъ  тоновъ, 
замѣтныя  въ  Падуѣ,  смѣняются  болѣе  мягкими,  смягченными  крас- 
ками. Самый  типъ  св.  Франциска  подвергается  коренному  измѣне- 
нію. Портретный  бородатый  Францискъ  верхней  церкви  уступаетъ 
мѣсто  идеализированному,  безбородому,  съ  тѣхъ  поръ  неизмѣнно 
господствующему  въ  иконографіи.  Францискъ  преображался  по 
мѣрѣ  того,  какъ  распространялась  его  слава,  и,  подобно  греческимъ 
героямъ  на  Олимпѣ,  является  въ  райскомъ  просвѣтлѣніи  съ  ли- 
цомъ юноши. 

Аллегоріями  не  исчерпывается  вторичная  дѣятельность  Джотто 
въ  Ассизи.  Въ  сѣверномъ  отдѣленіи  нижней  церкви  онъ  изобразилъ 
посѣщеніе  Маріей  Елизаветы,  Рождество  Христово,  Поклоненіе 
волхвовъ,  Срѣтенье,  Избіеніе  младенцевъ,  Бѣгство  въ  Египетъ,  Воз- 
вращеніе изъ  Египта,  Отрока  Іисуса  во  храмѣ,  Распятіе  и св.  Фран- 
циска, напоминающаго  о смерти.  О нѣкоторыхъ  изъ  этихъ  картинъ 
мы  уже  упоминали  при  описаніи  падуанской  капеллы.  Всѣ  онѣ  носятъ 
на  себѣ  печать  творчества,  прогрессирующаго  въ  рисункѣ  и ком- 
позиціи. Распятіе,  сохраняя  всю  силу  ранней  фрески  въ  Падуѣ, 
отличается  большимъ  разнообразіемъ  линій  композиціи,  болѣе 
сложнымъ  расположеніемъ  фигуръ  и группъ  Распятый  Спаситель, 
значительно  увеличенный  противъ  остальныхъ  фигуръ,  составляетъ 
послѣднее  слово  джоттовскаго  творчества,  непревзойденное  и въ 
самую  блестящую  эпоху  искуства  Италіи:  ни  Перуджино,  ни  Ра- 
фаель,  не  дали  ничего  выше  этого  мощнаго  и величаваго  образа. 
Оригинальна  фреска,  посвященная  св.  Франциску:  подвижникъ, 
проповѣдуя  о суетности  мірской,  указываетъ  на  безпощадный 
образъ  смерти,  безстрастно  стоящей  возлѣ  него,  въ  видѣ  человѣ- 
ческаго остова. 

Конечно,  столь  значительныя  работы  заняли  у Джотто  много 
лѣтъ.  Работалъ  ли  онъ  въ  двадцатыхъ  годахъ  XIV  столѣтія  во 
Флоренціи  — неизвѣстно,  но  отъ  1330  года  сохранился  дипломъ 
Роберта,  короля  неаполитанскаго,  въ  силу  котораго  Джотто  воз- 
водится въ  званіе  придворнаго  (Іашіііагіз),  и можно  заключить 
изъ  выраженій  грамоты,  что  художникъ  уже  нѣсколько  лѣтъ  нахо- 
дился тогда  на  королевской  службѣ.  Впрочемъ,  отъ  многочисленныхъ 
работъ  его  въ  Неаполѣ  сохранилась  только  одна,  довольно  сомни- 
тельная, фреска:  Умноженіе  хлѣбовъ,  открытая  и изслѣдованная 
Кроу  и Кавальказелле  въ  строеніяхъ  большаго  монастыря  св.  Клары. 
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VII. 

Мы  переходимъ  къ  послѣднему  періоду  дѣятельности  Джотто. 
Изъ  Неаполя  онъ  возвратился  въ  свою  родную  Флоренцію,  и въ  стѣ- 
нахъ столицы  Тосканы  геній  его  развернулся  въ  своей  высшей  полнотѣ 
и разнообразіи.  Окруженный  почетомъ  и славой,  великій  художникъ 
создаетъ  не  только  фрески,  ставшія  краеугольнымъ  камнемъ  итальян- 
ской живописи,  но  также  дѣйствуетъ,  какъ  скульпторъ  и архи- 
текторъ. Его  соборная  колокольня  остается  до  сихъ  поръ  однимъ 
изъ  оригинальнѣйшихъ  и лучшихъ  украшеній  Флоренціи. 

Прежде  всего  мы  обратимся  къ  спорному  вопросу  о портретѣ 
Данте,  который  приписывается  Джотто.  Величайшіе  поэты  Италіи, 
Данте  и Петрарка,  упоминаютъ  о великомъ  художникѣ  и были  съ 
нимъ  въ  дружественныхъ  отношеніяхъ  Понятно,  какъ  важно  то 
обстоятельство,  что  Джотто  сохранилъ  для  потомства  черты  царя 
итальянскихъ  поэтовъ. 

Въ  1841  году,  на  стѣнахъ  упраздненной  капеллы  въ  Бард- 
желло,  бывшемъ  дворцѣ  подесты,  были  открыты,  подъ  слоемъ  шту- 
катурки, остатки  стѣнной  живописи.  При  содѣйствіи  англичанина 
Киркопъ- Сеймура,  американца  Вильда  и синьора  Бецци,  штукатурка 
была  снята,  и на  стѣнахъ  оказались  слѣды  красокъ  и контуры,  по 
которымъ  можно  было  угадать  содержаніе  картинъ.  Капелла  пред- 
ставляетъ четыреугольникъ,  покрытый  крестовымъ  сводомъ.  На 
входной  стѣнѣ  былъ  написанъ  Адъ,  по  продольнымъ  стѣнамъ — 
сцены  изъ  жизни  Маріи  Египетской  и Маріи  Магдалины,  Маріи  у 
гроба,  Воскрешеніе  Лазаря,  Магдалина  у ногъ  Спасителя,  пляшу- 
щая Саломея,  чудо  съ  марсельскимъ  купцомъ  и еще  одна,  изгла- 
дившаяся картина.  Налѣво,  въ  оконномъ  простѣнкѣ,  изображенъ 
св.  Венанцій;  подъ  нимъ  видна  надпись  МССС...,  а далѣе- другая 
надпись,  изъ  которой  видно,  что  эта  работа  (Ьос  ори$)  была 
окончена  въ  правленіе  Фидесмини-де-Варано,  который  былъ  по- 
дестой  Флоренціи  въ  1337  году.  Возникаетъ  вопросъ:  относятся 
ли  слово:  Ьос  ориз,  и,  слѣдовательно,  1337  годъ,  ко  всему  росписа- 
нію  капеллы,  или  же  къ  одной  иконѣ  св.  Венанція? 

Но  главный  интересъ  открытія  сосредоточивается  въ  алтарной 
фрескѣ.  Плоская  стѣна  прорѣзана  окномъ.  Вверху — Спаситель  во 
славѣ;  кругомъ  и по  сторонамъ  окна — сонмъ  святыхъ;  внизу — изобра- 
женія подесты  Фьески,  кардинала  Акваспарты,  Карла  Анжуйскаго 
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и знаменитая  группа  Брунетто-Латини,  Корсо  Донати  и Данте 
Алигьери.  Киркопъ-Сеймуръ  снялъ  копію  профиля  Данте,  которую 
потомъ  издало  Арундельское  Общество.  Кѣмъ  и когда  писанъ 
былъ  этотъ  древнѣйшій  портретъ  великаго  поэта?  Состояніе  фрески 
было  такъ  печально,  что,  по  мнѣнію  Э.  Добберта,  опредѣлить  ея 
автора  по  стилю  представляется  невозможнымъ  !).  Вольтманъ  и Вер- 
маннъ  совсѣмъ  не  упоминаютъ  о ней  въ  перечнѣ  произведеній 
Джотто.  Итальянскіе  критики  приписываютъ  фреску  джоттистамъ. 
Кроу  и Кавальказелле,  равно  какъ  и г.  Вышеславцевъ,  утвержда- 
ютъ, что  знаменитая  группа  писана  Джотто  по  его  возвращеніи  изъ 
Рима  и до  отъѣзда  въ  Падую,  т.-е.  въ  1301  — 1302  годахъ,  и что  вся 
фреска  изображаетъ  происшедшее  въ  эту  пору  примиреніе  гвельфовъ 
съ  гибелинами  при  содѣйствіи  папскаго  легата  Акваспарты  и Карла 
Анжуйскаго.  При  шаткости  стилистическихъ  опоръ,  особенную 
важность  пріобрѣтаютъ  документальныя  свѣдѣнія;  но  свѣдѣнія 
эти  скудны  и малодостовѣрны.  Ближайшими  къ  эпохѣ  являются 
показанія  хроники  Филиппа  Вилани,  который  говоритъ,  что  Джотто, 
съ  помощью  зеркала,  изобразилъ  себя  и своего  современника, 
Данте,  іп  іаЬиІа  акагіз.  Обычай  помѣщать  на  иконахъ  портреты 
живыхъ  современниковъ  и самихъ  себя  искони  существовалъ  у 
художниковъ  Греціи  и Италіи.  Такъ,  между  прочимъ,  посту- 
пили Торрити  и Камерино  на  мозаикѣ  въ  церкви  Іоанна  Лате- 
ранскаго  въ  Римѣ.  Что  касается  до  гаЬиІа,  то  наиболѣе  употре- 
бительное значеніе  этого  слова  выражаетъ  икону,  картину  на 
доскѣ.  Слово:  «алтарь»,  въ  западной  церкви  не  означаетъ  того 
же,  что  у насъ,  т.-е.  части  храма,  а значитъ:  «престолъ»;  нашему 
алтарю  соотвѣтствуетъ  хоръ.  Такимъ  образомъ,  ближе  всего  видѣть 
въ  выраженіи:  іаЬііІа  акагіз, — напрестольную  икону,  подобную  той, 
которую  Джотто  писалъ  въ  Римѣ,  по  заказу  Стефанески,  или  тѣмъ, 
которыя  писаны  имъ  для  храмовъ  Флоренціи  и доселѣ  существуютъ. 
Слѣдовъ  напрестольной  иконы  Барджелло,  однако,  никакихъ  не 
осталось.  Жившій  въ  первой  половинѣ  XIV  вѣка  Антоніо 
Пуччи  сохранилъ,  въ  своей  стихотворной  хроникѣ,  описаніе  изо- 
браженія Данте,  о которомъ  скажемъ  ниже,  но  не  опредѣлилъ, 
гдѣ  находится  это  изображеніе.  Манетти,  Гиберти  и Вазари  при- 
писываютъ Джотто  всѣ  фрески  капеллы.  Неточность  Вазари,  осо- 
бенно въ  біографіи  Джотто,  препятствуетъ  придать  рѣшающее  зна- 
ченіе его  сообщеніямъ. 


) См.  ЦоЬше,  Кипзг  иші  Кйпзііег,  т.  I,  стр.  1 8. 
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Такимъ  образомъ,  по  древнѣйшимъ  свидѣтельствамъ,  досто- 
вѣрно только  одно,  а именно,  что  Джотто  написалъ  портреты  свой 
и Данте  на  алтарной  иконѣ.  Тѣмъ  не  менѣе,  изобоаженіе  Данта  на 
стѣнѣ — фактъ.  Для  вопроса  о принадлежности  фрески  Джотто 
можетъ  имѣть  значеніе  время  ея  окончанія.  Основываясь  на  надписи, 
одни  итальянскіе  ученые  относятъ  окончаніе  живописныхъ  работъ 
въ  Барджелло  къ  1337  году,  другіе — къ  1301  и 1302  году.  По- 
слѣднее утвержденіе  вызывается  необходимостью  пополнить  про- 
бѣлъ въ  біографіи  Джотто,  между  его  работами  въ  Римѣ  и Па- 
дуѣ, еще  и тѣмъ  обстоятельствомъ,  что  портретъ  Данте  будто-бы 
не  могъ  появиться  послѣ  его  смерти  (въ  1322  г.),  около  1337 
года.  Разъясненію  этого  вопроса  поможетъ  исторія  1301  и 1302 
годовъ.  Въ  1301  г.,  власть  во  Флоренціи  принадлежала  гибели- 
намъ,  партіи  «бѣлыхъ».  «Черные»,  со  своимъ  предводителемъ, 
Корсо  Донати,  находились  въ  изгнаніи.  Папѣ  Бонифацію  VIII, 
бывшему  въ  борьбѣ  съ  неаполитанскимъ  'королемъ,  ѣазалбсь  Не- 
обходимымъ примирить  бѣлыхъ  съ  черными  и дать  послѣднимъ 
преобладаніе  въ  дѣлахъ  Тосканы.  3-го  сентября  1301  г.,  папа  пору- 
чаетъ это  дѣло  Карлу  Валуа,  шедшему  въ  Сицилію.  Данте  находился, 
въ  качествѣ  посла  республики,  при  папѣ,  когда  Карлъ  вступилъ 
во  Флоренцію.  Вмѣстѣ  съ  Карломъ,  въ  городъ  проникли  и черные, 
5 ноября  1301  года  ворвался  въ  городъ  и Корсо  Донати,  и тогда, 
не  смотря  на  присутствіе  умиротворителя,  началась  расправа  съ  бѣ- 
лыми, поджоги  и убійства.  Чтобы  обуздать  неистовство  черныхъ,  папа 
послалъ  легата,  кардинала  Акваспарту, который  пріѣхалъ  во  Флорен- 


цію въ  декабрѣ  1 301  г.;  но  ни  Корсо  Донати,  ни  Карлъ  Валуа,  не  были 
расположены  внимать  его  совѣтамъ.  Не  добившись  ничего,  Аква- 
спарта  въ  январѣ  оставилъ  Флоренцію,  предавъ  проклятію  мятеж- 
ный городъ.  Затѣмъ,  27  января  1302  г.,  Данте  былъ  заочно  при- 
говоренъ къ  изгнанію,  а іо  марта — къ  сожженію,  и съ  тѣхъ  поръ 
не  видалъ  отечественнаго  города.  Среди  такихъ  событій  не  могло 
быть  и рѣчи  о «благахъ  мира»,  о примиреніи  Корсо  Донати  и 
Данте,  черныхъ  гвельфовъ  съ  бѣлыми  гибелинами,  о благодарности 
Акваспарты  за  ниспосланный  свыше  миръ.  Появленіе  фрески  та- 
кого содержанія  въ  1301  и 1302  году  было  бы  злою  ироніей  надъ 
современнымъ  состояніемъ  республики,  и всего  менѣе  иронія  моп/іа 
найдти  себѣ  мѣсто  въ  дворцовой  капеллѣ  тогдашняго  правителя  Фло- 
ренціи. Наконецъ,  если  смотрѣть  на  эту  фреску,  ѣакъ  на;  истори- 
ческую картину,  то  трудно  объяснить  появленіе  въ  ней  Брунетто 
Латини,  умершаго  въ  званіи  секретаря  республики  въ  1295  году. 
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Коварное  поведеніе  Карла  Валуа  и рѣшительность  Корсо 
Донати  закрѣпили  власть  за  черными  на  долгое  время.  Преобла- 
даніе гвельфовъ  установило  въ  республикѣ  относительное  спо- 
койствіе и гражданскій  порядокъ  настолько,  что  въ  1316  г. 
правительство  предложило  изгнанникамъ  амнистію;  но  условія  ея 
были  такъ  тяжелы,  что  великій  поэтъ  счелъ  для  себя  оскорби- 
тельнымъ возвратиться  и съ  негодованіемъ  отвергъ  предложенную 
милость.  Можно  предположить,  что  другъ  Данте,  Джотто,  и въ  это 
время  не  рѣшился  бы  оскорбить  поэта,  изобразивъ  его  въ  числѣ 
примиренныхъ.  Данте  умеръ  въ  1321  г.,  уже  прославленнымъ  по 
веей  Италіи,  какъ  мыслитель  и поэтъ  ]).  Можно  допустить,  что 
Флоренція  только  послѣ  его  смерти  явно  признала  его  своей  сла- 
вой и рѣшилась  публично,  не  опасаясь  жестокаго  протеста,  помѣ- 
стить его  изображеніе  въ  присутственномъ  мѣстѣ.  Власть  была 
утверждена.  Она  возникла  въ  1301  — 1302  годахъ.  Въ  этомъ  дѣлѣ 
участвовали  Акваспарта,  Карлъ  Валуа,  Корсо  Донати,  Данте  Алигьери, 
пріоръ  Фьески.  Время  сгладило  кровавую  вражду,  раздѣлявшую 
этихъ  лицъ.  Общій  наставникъ  Корсо  и Данте,  Брунетто  Латини, 
какъ-бы  изъ  могилы  мирилъ  учениковъ,  разъединенныхъ  поли- 
тической борьбой.  Въ  этомъ  примиряющемъ  духѣ,  правительство 
Флоренціи  задумало  художественно  увѣковѣчить  бурное  начало 
своей  власти.  Вся  фреска  относится  къ  давнопрошедшему  времени, 
когда  всѣ  дѣйствующія  лица  драмы  уже  покоились  въ  могилѣ. 
Такимъ  образомъ,  годъ  окончанія  иконы  св.  Венанція,  1337  г.,  съ 
полной  вѣроятностью  можетъ  относиться  къ  алтарной  фрескѣ,  и 


‘)  Въ  50-й  главѣ  Сетііоциіо,  Пуччи  выражается  о Дантовскомъ  портретѣ  такъ: 

Оиезсо  сЬе  ѵезіе  сіі  соіог  зап§иі|*по 
розю  зе§иете  аііе  тете  запіе 
сііріпзе  Сіопо  іп  Гі§ига  сіі  Оапіе 
сЬе  сіі  рагоіе  іе  зі  ЬеІГ  огсіі§;по. 

Пігіио  рага§оп  іи  сіі  зетепге, 

соі  Ьгассіо  тапсо  аѵіпсіа  Іа  зсгіиига 

регсЬё  зі^поге^іб  токе  зсіепге. 

Регіеио  сіі  іаиегге  ё циі  сііріто 
сот’  а зиа  ѵііа  іи  сіі  сагпе  сіпіо. 

«Того,  кто  носилъ  красное  платье  (пріора)  по  заслугамъ,  Джотто  написалъ  въ  лицѣ  Данте, 
который  установилъ  прекрасный  порядокъ  въ  словахъ.  Онъ  былъ  примѣромъ  мудрости;  лѣвой 
рукой  онъ  держитъ  книгу,  въ  знакъ  того,  что  обладалъ  многими  науками.  -Онъ  здѣсь  изобра- 
женъ прекраснымъ  на  видъ,  какимъ  былъ  по  плоти  и при  жизни».  Пуччи  не  упоминаетъ  о 
томъ,  на  стѣнѣ,  или  на  иконѣ,  былъ  написанъ  портретъ.  Онъ  говоритъ  о книгѣ  въ  лѣвой  рукѣ 
и умалчиваетъ  о символическихъ  трехъ  гранатахъ.  Замѣчательно  его  свидѣтельство  о красотѣ 
Данте.  Говоря  о великомъ  поэтѣ,  онъ  употребляетъ  прошедшее  время,  какъ  будто-бы  Данте 
уже  умеръ;  но  этотъ  способъ  выраженія  одинаково  можетъ  относиться  къ  портрету  Джотто  и 
ко  времени  написанія  Семі^иіо. 


9* 


128 


М.  П.  СОЛОВЬЕВА, 


портретъ  Данте  былъ,  вѣроятно,  послѣднимъ  знакомъ  дружбы 
между  великимъ  поэтомъ  и великимъ  художникомъ. 

Обратимся  къ  самому  портрету,  Данте  изображенъ  въ  профиль, 
въ  красномъ  кафтанѣ,  съ  небольшимъ  стоячимъ  воротникомъ  и съ 
длиннымъ  воротомъ,  слегка  открытымъ  и позволяющимъ  видѣть  какъ 


Портретъ  Данте  (реставрпованный)  изъ  фрески  палаццо  Барджелло,  во  Флоренціи. 


зеленую  подкладку  кафтана,  такъ  и синее  нижнее  платье.  На  го- 
ловѣ у поэта — мягкая  красная  каппа,  т.-е.,  шапка  съ  длинной  вися- 
чей тульей.  Подъ  шапкой — бѣлый  колпакъ.  Въ  лѣвой  рукѣ  Данте 
— книга,  правой  рукою  онъ  держитъ  три  гранаты  на  одной  вѣткѣ. 
Лицо  представляетъ  удлинненный  овалъ;  глаза  невелики,  носъ  длин- 
ный, слегка  сгорбленный;  нижняя  челюсть  очень  развитая,  подбо- 
родокъ полный  и круглый,  ротъ  небольшой;  вообще,  въ  сравне- 
ніи съ  величиною  овала  лица,  черты  нѣсколько  мелки.  Гораздо 
энергичнѣе  черты  Корсо  Донати.  Г.  Вышеславцевъ  сообщаетъ,  что 
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краски  почти  исчезли,  но  что  контуры  сохранились.  Кроу  и Ка- 
вальказелле  порицаютъ  реставрацію  за  колоритъ,  а не  за  поправку 
основныхъ  линій.  Они  упрекаютъ  реставратора  за  желтизну  лицъ, 
за  уклоненія  въ  раскраскѣ  одежды  Данте  (впослѣдствіи  исправ- 
ленной). Такъ  какъ  контуры,  за  исключеніемъ  глазъ  поэта,  сохра- 
нились явственно,  и уцѣлѣвшія  линіи  не  подверглись  искаженію, 
то  рисунокъ  Киркопа  недостовѣренъ  и носитъ  явные  слѣды  исправ- 
ленія. Въ  рисункѣ  Киркопа  скрадена  сухощавость  и придана  про- 
филю женственная  мягкость.  Рафаель,  безъ  сомнѣнія,  видѣвшій 
этотъ  портретъ,  изобразилъ  Данте  въ  своей  «Диспутѣ»  и въ  «Пар- 
нассѣ»  болѣе  согласно  съ  нынѣ  реставрированной  фреской,  не- 
жели съ  профилемъ  Киркопа.  У Рафаеля  видимъ  мы  тотъ  же,  что 
и на  фрескѣ,  крупный  носъ,  почти  безъ  переносицы,  и жесткую 
костлявую  нижнюю  часть  лица,  почти  прямолинейную,  но  идущую  отъ 
носа.  Любопытна  одна  подробность,  имѣющая  значеніе  для  опре- 
дѣленія времени  фрески:  Данте  представленъ  держащимъ  въ  лѣ- 
вой рукѣ  книгу,  а въ  правой  вѣтку  съ  тремя  гранатами — явный 
символъ  трехъ  частей  Божественной  Комедіи.  Однако  извѣстно,  что 
Рай  былъ  оконченъ  неранѣе  1320  года,  да  и то  невполнѣ:  послѣднія 
13  пѣсенъ  были  изданы  уже  послѣ  смерти  поэта,  въ  1321  г.  Можно 
съ  увѣренностью  сказать,  что  общій  планъ  поэмы  былъ  опредѣленъ 
авторомъ  задолго  до  окончанія.  Вегеле  (см.  Данте  Алигьери)  пола- 
гаетъ, что  начало  поэмы  можно  отнести  еще  къ  1300  году.  Можно 
было  бы  предположить,  что  Данте  тогда  же  сообщилъ  о ней 
Джотто,  но  это  предположеніе  не  подтверждается  никакими  до- 
казательствами. Если  отнести  фреску  къ  флорентійской  эпохѣ  дѣя- 
тельности Джотто  (1330 — 1336  г.),  то  весьма  вѣроятно,  что  она 
составляетъ  трудъ  его  учениковъ  и подмастерьевъ,  участіе  кото- 
рыхъ въ  работахъ  Джотто  видно  уже  во  фрескахъ  нижней  церкви 
ассизскаго  собора  и само  по  себѣ  являлось  неизбѣжнымъ  при 
многочисленныхъ  заказахъ,  поручавшихся  Джотто. 

Подробное  описаніе  фрески  находится  въ  Книгѣ  г.  Вышеслав- 
цева. Мы  прибавимъ  къ  нему,  что  едва  ли  можно  видѣть  въ  ней  исто- 
рическую картину.  Въ  общей  своей  композиціи,  она— обыкновенный 
вотивный  образъ.  Фигурами  современниковъ  и мѣстно-чтимыхъ  свя- 
тыхъ дополнена  и упомянутая  нами  мозаика  Торрити  въ  апсидѣ  бази- 
лики Іоанна  Латеранскаго.  Противъ  входа,  на  алтарной  стѣнѣ,  обяза- 
тельно было  изображать  Спасителя  во  славѣ,  Вседержителя;  осталь- 
ныя же  подробности  указывались  заказчиками.  Символизмъ,  а не 
историческая  истина,  руководилъ  автора  алтарной  фрески  Барджелло. 
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Въ  францисканской  церкви  св.  Креста,  Запіа  Сгосе,  сохранились 
лучшія  произведенія  зрѣлой  эпохи  дѣятельности  Джотто.  Четыре 
капеллы  были  расписаны  имъ  здѣсь.  Въ  XVIII  в.,  фрески  его  были  за- 
штукатурены и только  въ  половинѣ  нашего  столѣтія  вновь  появи- 
лись на  свѣтъ;  не  смотря  на  свою  обветшалость,  онѣ  поразили  всѣхъ 
своими  высокохудожественными  достоинствами.  Въ  настоящее  время 
отчищены  и реставрированы  только  двѣ  капеллы:  Барди  и Пе- 
руцци;  капела  Тозинги  и Спинелли  и капелла  Джуньи  еще  удер- 
живаютъ позднѣйшую  живопись  поверхъ  забѣленныхъ  фресокъ 
Джотто. 

Живопись  капеллы  Барди  посвящена  прославленію  св.  Фран- 
циска. Уже  одно  пространство  капеллы  не  позволяло  художнику 
повторить  во  всей  полнотѣ  кругъ  событій,  изображенныхъ  на  стѣ- 
нахъ верхней  церкви  въ  Ассизи.  Джотто  ограничился  пятью  эпи- 
зодами и въ  этихъ  картинахъ  показалъ,  какъ  далеко  подвинулось 
впередъ  итальянское  искуство  въ  истекшій  предъ  тѣтъ  тридцатилѣт- 
ній періодъ.  Эпическое  спокойствіе  ассизскихъ  и падуанскихъ  кар- 
тинъ смѣнилось  высокимъ  драматическимъ  одушевленіемъ  и тонкой 
индивидуализаціей  отдѣльныхъ  лицъ.  Въ  группировкѣ,  Джотто  пе- 
решелъ отъ  расположенія  фигуръ  равными  рядами,  съ  головами  на 
одной  линіи,  отъ  такъ  называемой  изокефаліи,  къ  пирамидальной 
группировкѣ  дѣйствующихъ  лицъ.  Точное  изученіе  природы  про- 
является и въ  архитектурномъ  стаффажѣ,  такъ  какъ  Джотто,  вмѣсто 
фантастическихъ  построекъ,  начинаетъ  воспроизводить  дѣйстви- 
тельно существующія  зданія.  Одновременныя  занятія  архитектурой 
и живописью  не  остались  у него  безъ  вліянія  на  послѣднюю.  Двѣ 
фрески  изъ  этого  числа  имѣютъ  мѣроположное  значеніе:  стигмати- 
зація и преставленіе  св.  Франциска.  Въ  первой  изъ  нихъ  — только 
двѣ  фигуры:  колѣнопреклоненный  Францискъ,  и летящій  распятый 
херувимъ,  на  котораго  онъ  взираетъ  въ  смятеніи;  но  глубже  и 
полнѣе  передать  смыслъ  событія  и воспользоваться  искуснѣе  поло- 
женіемъ фигуры  св.  Франциска  для  наглядности  получаемыхъ  имъ 
стигматъ — едва  ли  возможно  Вторая  фреска  представляетъ  много- 
личную картину,  наполненную  разнообразными  и прекрасно  выра- 
женными мотивами.  Спокойствіе  смерти  осѣнило  потрудившагося 
аскета,  съ  яснымъ,  блаженнымъ  лицомъ  лежащаго  на  одрѣ.  Справа 
и слѣва,  предстоятели  церкви  съ  величавою  серьезностью  напут- 
ствуютъ умершаго  погребальнымъ  чтеніемъ,  стоя  съ  хоругвями  и 
свѣчами.  Въ  срединѣ,  братія  оплакиваетъ  своего  отца,  выражая 
тихую  скорбь  и отчаяніе;  съ  другой  стороны,  припадаютъ  къ  тѣлу 
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увѣровавшіе  міряне.  Устранивъ  массу  монаховъ,  загромождающихъ 
ассизскую  фреску,  и соединивъ  обращеніе  Іеронима  съ  преставле- 
ніемъ Франциска,  Джотто  упростилъ  композицію  и увеличилъ  ея 
ясность  и силу.  Ни  Гирландайо,  ни  Филиппо  Липпи  (въ  Погре- 
беніи св.  Стефана)  не  пошли  далѣе  повторенія  этой  композиціи, 
но  приэтомъ  увлеклись  перспективными  и археологическими  дета- 
лями и чрезъ  то  ослабили  силу  впечатлѣнія,  отступивъ  отъ  художе- 
ственной и суровой  простоты  джоттовской  декораціи. 

Столь  же  непреходящими,  первоклассными  достоинствами  бли- 
стаютъ фрески  въ  капеллѣ  Перуппи,  посвященныя  житіямъ  Іоанна 
Предтечи  и Іоанна  Богослова.  На  лѣвой  стѣнѣ  находятся  картины: 
Видѣніе  Захаріи,  Рождество  Іоанна  Предтечи,  Нареченіе  ему  имени  и 
Пляшущая  Саломея.  Всѣ  эти  фрески,  сравнительно  съ  падуанскими, 
богаче  фигурами  и выше  по  распредѣленію  группъ.  Особенно  хо- 
рошъ пиръ  Ирода,  представленый  въ  тотъ  моментъ,  когда,  во  время 
пляски  Саломеи,  воинъ  приноситъ  отсѣченную  голову  Предтечи. 
Прекрасная  Саломея,  почти  дитя,  плавно  движется  въ  медленномъ 
танцѣ.  Данте,  описывая  появленіе  Матильды  въ  27-й  пѣснѣ  Чисти- 
лища, сравниваетъ  ея  походку  съ  ритмическимъ  движеніемъ  степен- 
ныхъ танцевъ  тогдашнихъ  благородныхъ  дѣвицъ.  Джотто,  конечно, 
не  допускалъ,  чтобы  царская  дочь  предавалась  такимъ  разнузданнымъ 
скачкамъ,  какія  мы  видимъ  у Саломеи  на  картинѣ  Филиппо  Липпи. 
Столь  же  хороша  фигура  музыканта,  играющаго  на  віолѣ.  Стоя 
въ  слегка-изогнутой  позѣ  и склонивъ  голову,  онъ  самъ  отдался 
мелодіи  и ничего  не  видитъ,  кромѣ  той,  для  которой  играетъ, — не 
замѣчаетъ  даже  принесенной  головы  Іоанна.  Фигура  музыканта  долго 
составляла  предметъ  изученія  позднѣйшихъ  художниковъ  даже  въ 
XV  в.,  наравнѣ  съ  дѣвушкой,  несущей  корзинку  съ  виноградомъ 
на  фрескѣ  Беноццо-Гоццоли,  въ  Пизѣ.  Правая  стѣна  капеллы  за- 
нята изображеніями  изъ  жизни  Іоанна  Богослова.  Воскрешеніе 
Друзіаны,  по  богатству  пластическихъ  мотивовъ,  искусной  группи- 
ровкѣ и разнообразію  душевныхъ  движеній,  быть  можетъ,  пред- 
ставляетъ собою  высшее  проявленіе  генія  Джотто.  Картина  расчле- 
няется на  двѣ  неравныя  части.  Въ  лѣвой  группѣ,  широко-драпиро- 
ванный  старецъ-Іоаннъ  мощнымъ  движеніемъ  руки  повелѣваетъ 
мертвой  возстать.  Предъ  апостоломъ  упали  на  колѣни  двѣ  род- 
ственницы Друзіаны.  Чудо  совершается  за  ними,  и онѣ  еще  не  ви- 
дятъ его,  а потому  онѣ  смотрятъ  на  апостола,  колеблясь  между 
горемъ  и надеждой.  Рядомъ  съ  ними,  юноша,  тоже  на  колѣняхъ, 
взираетъ  на  апостола,  а не  на  чудо,  пораженный  нестолько  фактомъ 
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воскрешенія,  сколько  чудотворной  силой  Іоанна.  Но  люди  позади 
апостола  уже  видятъ  чудо,  охвачены  изумленіемъ  и тѣснятся  впе- 
редъ; между  ними  особенно  замѣчательна  фигура  калѣки,  столь  же 
характерная,  какъ  и тотъ  безногій,  котораго  Рафаель  поставилъ 
въ  правомъ  отдѣленіи  своего  картона:  «Изцѣленіе  разслабленнаго». 
Налѣво,  съ  опущенныхъ  носилокъ  тихо  поднимается  Друзіана, 
какъ-бы  пробуждаясь  ото  сна  и инстинктивно  поднимая  руку  къ 
оживляющей  ее  силѣ  — жестъ,  вполнѣ  соотвѣтствующій  велико- 
лѣпной сценѣ  одухотворенія  Адама  на  Сикстинскомъ  плафонѣ 
Микеланджело.  За  Друзіаной — многочисленная  толпа  провожатыхъ. 


Впечатлѣніе  чуда  различно  воспринимается  старцами  и юношами. 
Г.  Вышеславцевъ  находитъ,  что  фигура  поднявшаго  руки  воспро- 
изведена впослѣдствіи  въ  картинѣ  Мазаччо:  «Воскрешеніе  царскаго 
сына».' «Эта  композиція  замѣчаетъ  г.  Вышеславцевъ, — своею  клас- 
сичностью и величіемъ,  не  смотря  на  утратившуюся  гармонію  кра- 
сокъ, является  какимъ-то  чудомъ  во  времена  Джотто;  да  и послѣ 
она  сдѣлалась  обязательною  при  исполненіи  подобныхъ  задачъ, 
какъ  это  мы  видимъ  у Мазаччо  и у Филиппино  Липпи  (въ  ка- 
пеллѣ Строцци,  въ  8-іа  Магіа  Ыоѵеііа)». 
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VIII. 

Монументальною  стѣнною  живописью  не  ограничивалась  дѣя- 
тельность Джотто.  Кромѣ  нѣсколькихъ  распятій,  нерѣдко  колос- 
сальныхъ, упоминаемыхъ  въ  письменныхъ  источникахъ  его  біо- 
графіи, ему  приписывается  рядъ  иконъ,  дошедшихъ  до  насъ  въ 
очень  незначительномъ  числѣ.  Францисканское  мистическое  дви- 
женіе способствовало  развитію  внѣхрамовой,  домашней  набож- 
ности, и потому  возникло  сильное  требованіе  на  переносныя,  не- 
большія, станковыя  иконы.  Какъ  высоко  цѣнились  картины  Джотто  — 
видно  изъ  того,  что  за  «Корабль»  онъ  получилъ  отъ  Стефанески 
2.ооо  золотыхъ,  а за  напрестольную  икону — 8оо.  Петрарка  завѣ- 
щалъ одному  изъ  своихъ  знатныхъ  друзей  образъ  Мадонны,  писан- 
ный Джотто,  считая  его  драгоцѣнностью,  красоту  которой  способны 
оцѣнить  только  просвѣщенные  люди.  Какъ  во  фрескахъ  Джотто 
придерживается  голубаго  фона  древнѣйшихъ  мозаикъ,  такъ  на 
иконахъ  онъ  употребляетъ  золотой  фонъ,  подобно  греческимъ 
иконописцамъ  и современнымъ  ему  миніаторамъ.  Лучшія  иконы 
его  сохранились,  кромѣ  римской  иконы,  въ  флорентійскихъ  собра- 
ніяхъ. Среди  ихъ  первое  мѣсто  занимаетъ  великолѣпный  образъ 
«Вѣнчанія  Богоматери»  (нынѣ  въ  капеллѣ  Новиціата),  исполнен- 
ный строгаго  благочестія.  Богоматерь,  склонивъ  главу,  повязанную 
до  подбородка  бѣлымъ  убрусомъ,  и сложивъ  молитвенно  длани,  при- 
нимаетъ вѣнецъ  отъ  Спасителя.  Кругомъ  престоловъ — ликующіе 
ангелы,  съ  цвѣтами  и музыкальными  инструментами  въ  рукахъ.  Ком- 
позиція соотвѣтствуетъ  торжественной  обстановкѣ  пышнаго  богослу- 
женія и,  конечно,  не  отличается  тою  кроткою,  эѳирною  прелестью, 
которою  полны  поэтическія  композиціи  этого  рода,  созданныя  Джо- 
ванни Фьезольскимъ  въ  тишинѣ  отрѣшенной  отъ  міра  кельи.  Въ 
Флорентійской  академіи,  Богоматерь  съ  Младенцемъ  на  престолѣ, 
окруженная  святыми,  отличается  чимабуевскимъ  архаизмомъ,  но  Мла- 
денецъ и ангелы  прекрасны.  Въ  церкви  св.  Марка  находятся  два  боль- 
шихъ распятія.  Въ  Болоньѣ  — дверцы  и пределла  большой  иконы  Ма- 
донны, которая  нынѣ  стоитъ  въ  академіи  Брера,  въ  Миланѣ.  Въ 
Луврѣ  есть  стигматизація  св.  Франциска,  съ  пределлой,  написанная 
Джотто  для  пизанской  церкви  св.  Франциска.  Въ  академіи  нахо- 
дится двойной  рядъ  маленькихъ  картинъ  украшавшихъ  шкафъ  въ 
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ризницѣ  5-іа  Сгосе  и изображающихъ  событія  изъ  земной  жизни  Спа- 
сителя и Франциска  Ассизскаго,  согласно  извѣстной  францискан- 
ской книгѣ  объ  уподобленіи  Франциска  Христу,  ЬіЪег  Сопіогті- 
Шит.  Впрочемъ,  исполненіе  этихъ  иконъ  приписывается  уче- 
никамъ Джотто,  хотя  композиціи  и отличаются  истинно-джоттов- 
скимъ  характеромъ.  Двѣ  изъ  нихъ  перешли  въ  мюнхенскую  пи- 
накотеку и двѣ  въ  Берлинъ.  Наконецъ,  нашему  художнику  при- 
писывается Спаситель  (Ессе  Ното)  въ  галереѣ  гр.  Строгонова,  въ 
С.-Петербургѣ;  бѣловатый  тонъ  тѣла,  однако,  внушаетъ  недовѣ- 
ріе къ  подлинности  такого  наименованія. 

Миніатюра  рукописей  не  осталась  чуждою  Джотто.  Между  рим- 
скими работами  его,  упоминаются  книги,  украшенныя  его  картинами 
по  заказу  Стефанески  и папы  Бонифація.  До  сихъ  поръ  извѣстна 
одна  богослужебная  книга  съ  миніатюрами  замѣчательной  красоты 
въ  иниціалахъ,  изображающихъ  подвиги  св.  Георгія  Побѣдоносца, 
принадлежавшая  тому  же  Стефанески;  но  писаны  ли  эти  сцены  самимъ 
Джотто,  или  его  римскими  послѣдователями, — неизвѣстно.  Одновре- 
менно съ  нимъ  находились  въ  Римѣ  два  знаменитыхъ  миніатора:  Оде- 
ризи  изъ  Агоббіо  и Франко  изъ  Болоньи.  Вліяніе  Джотто  на  со- 
временную миніатюру  въ  настоящее  время  доказано  главнымъ  обра- 
зомъ для  Франціи,  гдѣ  эта  скромная  отрасль  искуства  достигла 
высокаго  процвѣтанія  въ  XIV  вѣкѣ,  и гдѣ  джоттизмъ  соединился 
съ  оригинальными  особенностями  древне-фламандской  живописи. 
Равнымъ  образомъ,  есть  извѣстіе,  что  Джотто  принадлежатъ  ри- 
сунки въ  служебникѣ  монастыря  св.  Зенона  въ  Веронѣ;  но  объ 
этой  рукописи  извѣстій  не  имѣется. 


IX. 

. Средневѣковые  города  не  переставали  строиться.  Внѣшнія  опас- 
ности требовали  безпрерывнаго  наблюденія  и усиленія  городскихъ 
укрѣпленій.  Внутри,  благосостояніе  жителей  и соперничество  съ 
другими  городами  возбуждали  патріотическое  стремленіе  къ  укра- 
шенію города  великолѣпными  общественными  зданіями.  Если  част- 
ныя жилища  были  скромны  и разсчитаны  только  на  безопасность, 
то  общественныя  зданія  были  дороги  всѣмъ  враждующимъ  пар- 
тіямъ и,  при  уличной  жизни  Юга,  всѣмъ  доставляли  одинаковое 
наслажденіе  своимъ  изяществомъ.  Поэтому  дворцы  правительства, 
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площади,  фонтаны,  лоджіи  и,  въ  особенности,  монастыри  и со- 
боры сосредоточивали  въ  себѣ  пластическую  пышность  и архитек- 
турное великолѣпіе  своего  времени.  Съ  юношескою  самонадѣ- 
янностью небольшія  общины  закладывали  зданія  въ  грандіоз- 
ныхъ размѣрахъ,  разсчитанныя  на  такія  затраты,  которыя  были 
совершенно  не  по  силамъ  одному  поколѣнію.  Подобныя  зданія  строи- 
лись цѣлыя  столѣтія.  Церковь  5— Та  Магіа  Моѵеііа,  заложенная  въ  XIII 
столѣтіи,  только  въ  1887  году  получила  фасадъ.  Болонскіе  храмы  до- 
нынѣ стоятъ  недостроенными  снаружи.  Миланскій  соборъ,  основан- 
ный въ  XV  столѣтіи,  до  сихъ  поръ  еще  не  имѣетъ  соотвѣтствую- 
щаго фасада,  а только  временный,  устроенный  въ  XVI  вѣкѣ.  Ста- 
рыя республики,  раздираемыя  междоусобіями,  имѣли  однако  несо- 
крушимую вѣру  въ  дорогую  всѣмъ  славу  и жизненность  роднаго 
города  и,  не  сомнѣваясь,  оставляли  въ  наслѣдіе  потомству  обязан- 
ность ревниво  оберегать  достоинство  отечества,  чего  бы  это  ни 
стоило.  Такой  патріотизмъ  былъ  могущественнымъ  факторомъ 
эстетическаго  просвѣщенія  народной  массы.  Она  рано  пріобрѣла 
чисто-эллинскую  чуткость  въ  оцѣнкѣ  искуства  и дѣятельности  ху- 
дожниковъ. Появленіе  Мадонны  Чимабуе  во  Флоренціи  и Мадонны 
Дуччо  въ  Сьенѣ  были  народными  торжествами,  записанными  въ  го- 
сударственныя лѣтописи.  Вслѣдствіе  того  и профессія  художника 
рано  получила  важное  общественное  значеніе.  Не  строительныя  ком- 
мисіи,  а художники  вѣдали  и управляли  общественными  построй- 
ками. Оттого  на  всѣхъ  древнихъ  публичныхъ  зданіяхъ  даже 
маленькихъ  итальянскихъ  республикъ  лежитъ  неизгладимый  отпе- 
чатокъ оригинальнаго  изящества  и своеобразнаго  величія. 

По  возвращеніи  своемъ  во  Флоренцію,  Джотто  былъ  сдѣланъ 
распорядителемъ  всѣхъ  общественныхъ  работъ  и строителемъ  собора. 
Вотъ  подлинныя  выраженія  этого  постановленія:  «Подобныя  пред- 
пріятія не  могутъ  быть  достойно  и со  славою  исполнены,  если  во 
главѣ  дѣла  не  стоитъ  совершенно  владѣющій  своимъ  искуствомъ  и 
знаменитый  мастеръ.  А такъ  какъ  во  всемъ  мірѣ  нельзя  найдти  ма- 
стера, подобнаго  Джотто,  сыну  Бондоне,  искусному  какъ  въ  этихъ, 
такъ  и въ  другихъ  дѣлахъ,  и котораго,  какъ  великаго  художника, 
слѣдуетъ  удержать  въ  своемъ  отечествѣ,  предоставивъ  ему  достойное 
его  генія  занятіе,  чтобы  онъ  остался  съ  нами  навсегда,  чрезъ  что 
его  знанія  и искуство  будутъ  многимъ  во  благо,  а городъ  нашъ 
украсится  великолѣпными  сооруженіями, — то  и поручается  ему, 
Джотто,  возведеніе  собора,  сооруженіе  городскихъ  стѣнъ  и укрѣп- 
леній и другихъ  общественныхъ  сооруженій,  съ  приличнымъ  со- 
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держаніемъ,  о чемъ  будетъ  постановлено  особо».  Такимъ  образомъ, 
Джотто  открываетъ  собою  рядъ  великихъ  художниковъ  Возрожде- 
нія, одновременно  подвизавшихся  со  славою  въ  архитектурѣ,  скульп- 
турѣ и живописи.  Архитектурные  идеалы  Джотто  можно  опредѣ- 
лить по  его  фрескамъ.  Въ  жизни  св.  Франциска,  онъ  изображаетъ 
античные  фасады,  зданія  съ  круглыми  романскими  арками  и по- 
стройки въ  итальянскомъ  готическомъ  стилѣ,  съ  остроконечными 
треугольными  фронтонами,  въ  которыхъ  прорѣзаны  круглыя  окна 
и романскія  арки  ріеіп  сіпіге.  Многоцвѣтныя  мраморныя  колонны 
съ  античными  капителями,  мозаичные  узоры  на  стѣнахъ,  много- 
численные барельефы  и статуи  покрываютъ  стѣны,  богатыя  пе- 
стротой украшеній;  живописецъ,  чуткій  къ  красотѣ  колорита,  ото- 
двигаетъ на  второй  планъ  строгую  красоту  самостоятельныхъ  архи- 
тектурныхъ линій. 

Строитель  флорентійскаго  собора,  Арнольфо  ди-Лапо,  умеръ 
въ  і з 1 1 г.,  и работы  остановились.  Джотто,  найдя  мраморную  об- 
лицовку собора  бѣдной,  велѣлъ  сломать  ее  и начертилъ  новый 
планъ  фасада,  согласованный  съ  великолѣпной  колокольней,  Сат- 
рапііе,  сочиненной  имъ.  Сооруженіе  фасада  началось  при  немъ, 
но  остановилось  въ  1342  г.  и не  двигалось  впередъ  до  1388  г., 
когда  вся  работа  была  разобрана,  и соборъ  былъ  обезображенъ 
фасадомъ  въ  стилѣ  барокко.  Въ  этомъ  видѣ  фасадъ  стоялъ  до 
нашего  времени,  когда,  наконецъ,  признали  необходимымъ  воз- 
вратиться къ  мысли  Джотто  и возобновить  стилистическую  связь 
фасада  съ  колокольней,  выстроенной  по  рисунку  Джотто.  На 
фрескѣ  Испанской  Капеллы  изображенъ  соборъ  въ  томъ  видѣ,  въ 
какомъ  его  оставилъ  Арнольфо.  Фреска  Бернардино  Почетти,  на 
дворѣ  монастыря  св.  Марка,  сохранила  рисунокъ  неоконченнаго 
джоттовскаго  фасада.  Тѣмъ  не  менѣе,  обновленіе  фасада  вызвало 
горячую  полемику  объ  истинномъ  видѣ  джоттовскаго  проекта. 
Нынѣ  выстроенный  фасадъ  строго  держится  основныхъ  линій  ко- 
локольни и,  быть  можетъ,  въ  этомъ  заключается  его  слабая  сто- 
рона и уклоненіе  отъ  джоттовской  мысли.  За  то  колокольня,  сна- 
чала и до  конца,  возведена  по  проекту  Джотто  и всецѣло  принад- 
лежитъ ему,  свидѣтельствуя  о немъ,  какъ  о зодчемъ. 

Византійская  архитектура  не  создала  типовъ  церковной  баш- 
ни. Высокія  колокольни,  кромѣ  св.  Апполинарія  Новаго  въ  Ра- 
веннѣ, развились  въ  западной  романской  архитектурѣ.  Джотто, 
всегда  отдававшій  предпочтеніе  солиднымъ  формамъ  античнаго 
искуства,  не  чувствовалъ  склонности  къ  болѣзненно-легкимъ,  стре- 
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мящимся  вверхъ  формамъ  современной  ему  французской  и нѣмецкой 
готики,  о которыхъ,  впрочемъ,  онъ  могъ  знать  только  по  на- 
слышкѣ.  Избѣгая  запутанности  плана,  онъ  возвелъ  свою  коло- 
кольню въ  видѣ  стройнаго,  высокаго  четырехгранника.  По  ребрамъ, 
снизу  вверхъ,  идутъ  массивные  восьмигранные  пилястры,  пересѣ- 
ченныя въ  семи  этажахъ  крупными  карнизами.  Общій  широкій  кар- 
низъ, богато  оттѣненный  консолями  и впадинами,  прямолинейно 
вѣнчаетъ  высокую  башню.  Бѣломраморныя  стѣны  башни  покрыты 
превосходной  инкрустаціей  изъ  чернаго  и краснаго  мрамора.  Башня 
раздѣляется  на  семь  этажей,  но  первые  четыре  этажа  занимаютъ  2/з 
всей  высоты.  Эти  ярусы  покрыты  нишами  со  статуями  святыхъ  и съ 
медальонами.  Между  ними  — узкія  окна  съ  крестовидными  просвѣ- 
тами. Пятый  и шестой  этажи  освѣщаются  съ  каждой  стороны 
двумя  большими  двойными  окнами  готическаго  стиля,  подъ  разно- 
цвѣтными треугольными  наличниками.  Седьмой  этажъ,  на  Уз  пре- 
вышающій эти  два  этажа,  освѣщенъ  съ  каждой  стороны  огром- 
нымъ тройнымъ  окномъ.  Трудно  передать  детальную  красоту  этихъ 
оконъ,  съ  ихъ  прелестными  витыми  или  полосатыми  колонками, 
розетками,  подоконниками  и карнизами,  то  рѣзными,  то  въ  пе- 
стромъ мозаическомъ  уборѣ.  Переливы  свѣтотѣни  и разнообразіе 
красокъ  совершенно  скрадываютъ  прочную  и массивную  кладку 
капитальныхъ  плоскихъ  стѣнъ  и силу  опорныхъ  пилястръ.  Башня 
Джотто — подъ  этимъ  именемъ  до  сихъ  поръ  извѣстна  въ  народѣ 
соборная  колокольня — составляетъ  одно  изъ  лучшихъ  художествен- 
ныхъ украшеній  Флоренціи,  которую  столь  же  трудно  себѣ  пред- 
ставить безъ  этой  башни,  какъ  Москву  безъ  Ивана  Великаго, 
Римъ  безъ  купола  св.  Петра,  или  Петербургъ  безъ  адмиралтей- 
ской иглы. 

На  этой  башнѣ  находятся  также  изваянія,  которыя  принад- 
лежатъ Джотто,  по  крайней  мѣрѣ,  по  рисунку.  Они  помѣщены  до- 
ступно для  глаза,  въ  трехъ  рядахъ,  и изображаютъ  послѣдовательное 
развитіе  цивилизаціи.  Нижній  рядъ  состоитъ  изъ  шестиугольныхъ 
медальоновъ,  по  семи  съ  каждой  стороны.  Рельефы  начинаются  съ 
Запада  (съ  лицевой  стороны)  изображеніемъ  сотворенія  первыхъ  лю- 
дей и затѣмъ  прямо  переходятъ  къ  дѣятельности  ихъ  на  землѣ — къ 
Адаму,  воздѣлывающему  землю,  и къ  прядущей  Евѣ;  затѣмъ  слѣдуютъ: 
Іовалъ,  пасущій  стада,  Іовалъ  играющій  на  свирѣли,  Ѳовелъ,  или  Ту- 
валкаинъ,  кующій  металлы,  Ной,  насаждающій  виноградъ.  Южная 
стѣна  представляетъ  наблюденіе  надъ  свѣтилами  небесными,  построй- 
ку дома,  приготовленіе  глиняныхъ  сосудовъ,  укрощеніе  коня,  ткацкое 


ДЖОТТО  ДИ-БОНДОНЕ. 


139 


искуство,  первое  законодательство  и первое  стремленіе  человѣка 
подняться  къ  небу,  въ  фигурѣ  Дедала  на  сдѣланныхъ  имъ  крыль- 
яхъ; внизу  изображены  геометрическіе  инструменты.  Дверь,  про- 
битая на  восточной  стѣнѣ,  дала  мѣсто  только  пяти  барельефамъ. 
Здѣсь  мы  видимъ  начало  мореходства,  военное  искуство,  въ  видѣ 
Геркулеса,  попирающаго  тѣло  врага,  земледѣліе  съ  помощью  вола, 
коня,  впряженнаго  въ  колесницу,  человѣка,  работающаго  циркулемъ. 
Сѣверный  поясъ  содержитъ  знаменитыхъ  представителей  искуствъ— 
Фидія  и Апеллеса,  вылѣпленныхъ  Джотто,  и представителей  наукъ — 
грамматики  (Доната),  философіи  (Платона  и Аристотеля),  астро- 
номіи (Птоломея)  и музыки,  — которыя  сдѣланы  впослѣдствіи  Лукой 
делла-Роббіа.  По  второму  ярусу  рельефы  размѣщены  въ  ромбои- 
дальныхъ рамкахъ  и представляютъ:  на  западной  стѣнѣ  — семь  глав- 
ныхъ добродѣтелей,  на  южной — семь  дѣлъ  милосердія,  на  восточ- 
ной— семь  блаженствъ  и на  сѣверной  - шесть  таинствъ  и Мадонну. 
Въ  третьемъ  ярусѣ,  съ  каждой  стороны,  стоитъ  по  четыре  статуи 
въ  нишахъ.  Статуи  частью  выполнены  по  рисункамъ  Джотто,  ча- 
стью принадлежатъ  позднѣйшему  времени;  онѣ  изображаютъ  4 про- 
роковъ, 4 евангелистовъ,  4 праотцевъ  и сивиллъ.  Слѣдуетъ  упо- 
мянуть еще  о рельефномъ  изображеніи  Преображенія  надъ  вхо- 
домъ. Стиль,  своей  простотой  и строгимъ  выборомъ  только  необ- 
ходимаго для  выраженія  художественнаго  замысла,  вполнѣ  соот- 
вѣтствуетъ основному  характеру  джоттовскаго  творчества. 

По  свидѣтельству  Гиберти,  Джотто  не  только  рисовалъ  проектъ, 
но  и своеручно  изготовлялъ  модели  для  рельефовъ.  Э.  Доббертъ  от- 
носится недовѣрчиво  къ  этому  извѣстію,  тогда  какъ  г.  Вышеславцевъ 
убѣжденъ  въ  его  справедливости.  Стиль,  по  его  мнѣнію,  равно  не  по- 
хожъ на  анТиквизирующую  манерность  Николо  Пизано  и на  готиче- 
скую угловатость  и вычурность  Джованни  Пизано;  онъ  прибли- 
жается къ  простотѣ  древне-христіанскихъ  рельефовъ.  Главныя  фи- 
гуры просто  и ясно  выражаютъ  мысль  художника.  Обнаженньія 
части  и драппировки  отдѣланы  съ  полною  законченностью.  Джотто 
нашелъ  превосходнаго  помощника  й исполнителя  для  своихъ  проек- 
товъ въ  лицѣ  Андреа  Пизано,  'развившагося  подъ  непосредственнымъ 
его  вліяніемъ.  Въ  этомъ  художникѣ  должно  видѣть  истиннаго 
наслѣдника  обновляющихъ  искуство  идей  Джотто,  передавшаго 
ихъ  потомъ  великимъ  скульпторамъ  слѣдующаго  поколѣнія,  Ги- 
берти и Донателло,  тогда  какъ  три  слѣдующихъ  поколѣнія  жи- 
вописцевъ слѣпо  слѣдовали  за  Джотто,  не  выходя  Изъ  той  -обла- 
сти, которую  онъ  установилъ,  и обративъ  его  творенія  въ  ка- 
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нонъ,  подобный  византійскому.  Они  вращались  въ  той  колеѣ 
которую  проторилъ  Джотто,  вмѣсто  того,  чтобы  прокладывать 
дальнѣйшій  путь  въ  направленіи,  имъ  указанномъ.  Духъ  свобод- 
наго почина  и самостоятельнаго  творчества  возрождается  въ  жи- 
вописи только  съ  появленіемъ  Мазаччо. 

Недолго  пользовался  Джотто  почетнымъ  положеніемъ  государ- 
ственнаго архитектора  въ  своемъ  родномъ  городѣ.  Послѣ  краткой 
отлучки  въ  Миланъ,  онъ  умеръ,  8 января  1336  г.  (по  новому  стилю 
1337  г.),  и погребенъ  въ  церкви  св.  Креста  — усыпальницѣ  всѣхъ 
великихъ  гражданъ  Флоренціи.  Могила  украшена  его  бюстомъ,  ра- 
боты Бенедетто  да-Майяно,  и эпитафіей  Анджело  Полиціано. 


X. 

Свѣдѣнія  о жизни  Джотто  крайне  скудны.  Извѣстно,  что  онъ 
былъ  изъ  Веспиньяно  и имѣлъ  тамъ  наслѣдственное  имѣніе,  которымъ 
управляли  его  сыновья,  и что  онъ  жилъ  нѣсколько  лѣтъ  сряду  во 
Флоренціи  и тамъ  умеръ.  Онъ  былъ  женатъ  и имѣлъ  шестерыхъ 
дѣтей.  Обѣ  его  дочери  вышли  замужъ.  Самъ  онъ,  жена  и дѣти 
были  очень  некрасивы.  Однако,  подъ  некрасивою  внѣшностью  онъ 
носилъ  добрый  и здоровый,  вѣчно  дѣятельный  умъ.  Анекдотическіе 
разсказы,  весьма  легендарнаго  свойства,  свидѣтельствуютъ  объ  его 
остроуміи.  Они,  между  прочимъ,  постоянно  показываютъ  Джотто 
въ  связи  съ  представителями  тогдашняго  высшаго  общества.  Въ 
религіозномъ  отношеніи,  онъ  отличался  независимостью  мнѣній. 
Посвящая  такъ  часто  свою  кисть  изображенію  францисканскихъ 
идеаловъ,  Джотто  трезво  смотрѣлъ  на  общественныя  отношенія  и 
рѣзко  возставалъ  противъ  чрезмѣрнаго  и неискренняго  возвеличенія 
бѣдности  въ  ущербъ  достоинству  производительнаго  труда.  Свои 
мысли  объ  этомъ  предметѣ  онъ  изложилъ  въ  стихахъ:  СЬап^оп 
Сіопі  рішогі  йі  Ріогетіа.  Ему  приписывается  весьма  неодобритель- 
ное мнѣніе  объ  одномъ  евангельскомъ  сюжетѣ,  подавшее  поводъ 
къ  церковному  порицанію.  Самостоятельность  и независимость 
личнаго  сужденія,  свободная  оцѣнка  окружающей  дѣйствитель- 
ности, лежали  въ  основѣ  его  натуры  и,  въ  связи  съ  богатымъ 
творческимъ  талантомъ,  помогли  ему  совершить  переворотъ  въ 
области  искуства. 

Современники  Джотто,  мнѣнія  которыхъ  дошли  до  насъ, 
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отзываются  о дѣятельности  его  съ  безусловной  похвалой;  но, 
можно  думать,  стародумы  иначе  смотрѣли  на  новшества  Джотто- 
Именно,  съ  церковной  точки  зрѣнія,  въ  наше  время  романтикъ 
Руморъ  произнесъ  строгое  осужденіе  творчеству  великаго  худож- 
ника. Возражая  противъ  мнѣнія,  господствовавшаго  среди  роман- 
тиковъ, что  Джотто  есть  отецъ  величаваго,  возвышеннаго  стиля 
въ  живописи,  Руморъ  утверждалъ,  что  Джотто  не  только  не 
создалъ  этого  стиля,  но,  напротивъ,  похоронилъ  его.  Признавая 
за  Джотто  талантъ  и здравомысліе,  Руморъ  считалъ  его  въ 
высшей  степени  прозаическимъ,  неспособнымъ  къ  настоящему  во- 
одушевленію мастеромъ,  такъ  какъ  «холодный  разсудокъ  и точ- 
ность разумѣнія  несовмѣстимы  съ  энтузіазмомъ  и неудержимымъ 
увлеченіемъ,  безъ  которыхъ  не  дано  мало-мальски  поэтическому 
артисту  созерцать  высокое  и достойное».  Джотто,  по  его  мнѣнію, 
оставался  равнодушнымъ  къ  достоинству  изображаемыхъ  имъ  пред- 
метовъ; его  направленіе  уничтожило  строгій  духъ  прежнихъ  ху- 
дожественныхъ стремленій.  Его  предшественники  ставили  себѣ  за- 
дачей возвышенную  обработку  священныхъ  и божественныхъ  обра- 
зовъ, а онъ.  не  оставляя  вполнѣ  того  же  направленія,  отодвинулъ 
это  дѣло  на  второй  планъ  и направилъ  итальянскую  живопись  на 
изображеніе  внѣшнихъ  дѣйствій  и страстей,  причемъ  шутовское 
нерѣдко  ставилъ  рядомъ  съ  патетическимъ.  Руморъ,  конечно,  по 
этимъ  основаніямъ  отдавалъ  преимущество  художественнымъ  идеа- 
ламъ Чимабуе  и Дуччо. 

Иначе  смотритъ  на  Джотто  позитивистъ  Тэнъ  (Ѵоуа^е  еп 
Ііаііе,  т.  II).  У него  Джотто  является  типичнымъ  художникомъ 
Среднихъ  Вѣковъ,  для  котораго  дѣйствительность  тускло  мерцаетъ 
сквозь  призму  религіозныхъ  представленій,  который  пишетъ  не 
образы,  но  идеи.  Тэнъ  не  дѣлаетъ  никакого  различія  по  существу 
между  Дуччо,  Чимабуе  и Джотто:  у Джотто — тѣ  же  намеки  на  дѣй- 
ствительность, то  же  предчувствіе  реалистическаго  искуства,  какъ  и 
у Чимабуе  и Дуччо,  но  только  нѣсколько  сильнѣе  выраженные; 
но  церковность  одинаково  составляетъ  основной  тонъ  искуства 
всѣхъ  трехъ  художниковъ. 

Обозрѣвъ  творческую  дѣятельность  Джотто,  нельзя  безусловно 
согласиться  ни  съ  тѣмъ,  ни  съ  другимъ  изъ  приведенныхъ  проти- 
воположныхъ заключеній. 

Едва  ли  въ  настоящее  время  представляется  необходимымъ 
опровергать  средне-вѣковое  положеніе  Румора  о подчиненіи  искуства 
церкви:  даже  и въ  Средніе  Вѣка  такая  теорія  никогда  не  имѣла 
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полнаго  примѣненія.  Застой  искуства  въ  архаическихъ  формахъ, 
послѣдовательное  изъ  вѣка  въ  вѣкъ  копированіе  образцовъ,  иска- 
жавшихся также  послѣдовательно  подъ  кистью  копіистовъ,  вслѣд- 
ствіе механическаго  повторенія  ихъ  безъ  повѣрки  съ  дѣйстви- 
тельностью, были  слѣдствіемъ  общихъ  историческихъ  условій,  а 
не  исключительно  требованіемъ  церкви,  хотя  и нельзя  отрицать 
тягучаго  консерватизма,  свойственнаго  латинскому  духовенству. 
Новыя  тенденціи,  хотя  и медленно,  проникали  въ  искуство  1). 
Джотто  первый  рѣшился  провѣрить  пріемы  и типы,  господствующіе 
въ  старыхъ  образцахъ,  съ  дѣйствительными  формами,  послужив- 
шими основаніемъ  для  тѣхъ  образцовъ,  искаженныя  копіи  кото- 
рыхъ повторялись  его  современниками.  Для  этого  онъ  обратился 
непосредственно  къ  дѣйствительной  жизни.  Сознательной  оппо- 
зиціи противъ  освященныхъ  древностью  образцовъ  нѣтъ  и слѣда 
въ  дѣятельности  Джотто;  напротивъ  того,  тамъ,  гдѣ  традиціонная 
композиція  представляла  возможность  вмѣстить  въ  себя  мысль 
художника,  Джотто  охотно  пользовался  ею,  причемъ,  конечно, 
создавалъ  новую  композицію,  если  старая  оказывалась  неудовлетво- 
рительною. Новизна  въ  композиціонномъ  отношеніи  у Джотто  за- 
ключаются нестолько  въ  распредѣленіи  фигуръ  и измѣненіи  жестовъ, 
сколько  въ  жизненной  выразительности  фигуръ.  Тамъ,  гдѣ  Чимабуе, 
изображая  Срѣтеніе  Господне,  оставляетъ  у Богоматери  безжизнен- 
ное, скорбное  выраженіе  на  склоненномъ  темномъ  ликѣ,  вѣрно  вос- 
произведенномъ съ  византійской  иконы,  Джотто  оживляетъ  фигуру 
Мадонны  свѣтомъ  глубокой,  материнской  любви.  Этимъ  примѣромъ 
всего  нагляднѣе  объясняется  истинный  смыслъ  джоттовской  реформы 
въ  живописи.  Оживить  старыя  композиціи,  замѣнить  ихъ,  гдѣ  нужно, 
новыми,  было  возможно  только  при  помощи  наблюденія  внѣшнихъ 
проявленій  чувства  у живыхъ  людей.  Отчасти  правъ  Тэнъ,  говоря, 
что  Джотто  писалъ  идеи:  для  великаго  художника  въ  основѣ  ком- 
позиціи лежали  не  фигуры,  а душевныя  настроенія  дѣйствующихъ 
лицъ,  начало  идеалистическое;  для  нихъ  онъ  отыскивалъ  наибо- 
лѣе точное  выраженіе  и обратился  за  этимъ  къ  дѣйствительности, 
не  находя  его  въ  традиціонныхъ  схемахъ.  Проникая  въ  душу  че- 
ловѣка, онъ  старался  передавать  ея  состоянія,  поскольку  они  выра- 
жаются тѣлесно,  и наглядно  изображалъ  гнѣвъ  и страхъ,  любовь 
и ненависть,  печаль  и радость.  Современники  видѣли  въ  этомъ 
небывалый  натурализмъ  и изумлялись  наблюдательности  художника. 


')  См.  нашу  статью  о рѣзномъ  виз.  крестѣ  г.  Звенигородскаго,  В.  Из  Иск.  за  1887  г 
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Но  уже  по  сахчому  содержанію  картины,  по  отношеніямъ  Джотто 
къ  его  заказчикамъ,  монахамъ  попреимуществу,  видно,  что  на- 
турализмъ Джотто  былъ,  ВЪ  сущности,  НОВЫхМЪ  символизмомъ 
незыблемыхъ  религіозныхъ  идей.  Онъ  самъ,  найдя  удовлетвори- 
тельное выраженіе  внутренняго  смысла  того  или  другаго  образа, 
останавливался  на  немъ  и повторялъ  его  при  слѣдующихъ  изображе- 
ніяхъ того  же  сюжета.  Для  учениковъ,  образы  Джотто  надолго 
составили  обязательное  типическое  руководство. 

Наблюденіе  дѣйствительности  повело  логически  къ  дальнѣй- 
шимъ перемѣнамъ,  выразившимся  прежде  всего  въ  новой  модел- 
лировкѣ  тѣла  и драппировки.  Непосредственные  предшественники 
Джотто  налагали  свѣтъ  и тѣни  штриховкой,  нерѣдко  золотомъ  (по- 
слѣднее встрѣчается  даже  у Чимабуе,  въ  иконѣ  Мадонны  въ  5аша 
Магіа  Ыоѵеііа).  Непровѣренная  натурою,  такая  свѣтотѣнь  довела  до 
крайней  произвольности  въ  изображеніи  фигуръ.  Джотто  замѣнилъ 
штриховку  широкими  свѣтовыхми  и тѣневыми  планами,  даже  недо- 
статочно еще  противопоставляя  свѣтъ  и тѣни,  рѣдко  доводя  раз- 
работку складокъ  до  полной  подробности  и нерѣдко  намѣчая  вто- 
ростепенныя складки  простыми  линіями.  Широкая  разработка  хчо- 
деллировки  замѣтна,  впрочемъ,  уже  у Дуччо  и Чумабуе.  Джотто 
первый  рѣшительно  перешелъ  отъ  штриховъ  къ  планамъ  и пят- 
намъ. Но  изученіе  свѣто-тѣни  неминуемо  требовало  опять-таки 
обращенія  къ  жизни,  опредѣленія  соотвѣтственнаго  положенія 
одежды  на  тѣлѣ  человѣка,  и вело,  такимъ  образомъ,  къ  болѣе  пра- 
вильному изображенію  тѣла. 

Изученіе  свѣтотѣни  привело  также  къ  измѣненію  въ  колоритѣ. 
Византійская  живопись  не  пользовалась  прозрачными  красками,  лес- 
сировкой. На  темно-зеленой  мѣстной  краскѣ  писали  также  непро- 
зрачно тѣни  и свѣтъ,  сводя  ихъ  тонкими  штрихами  и точками  въ 
гармонію.  Грунтовка  Джотто  — зеленовато-сѣрая;  освѣщенныя 
части  лессируются  теплыми  тонами,  на  которые  накладываются  силь- 
ные свѣта,  тщательно  сливаемые  съ  мѣстной  краской.  Для  совре- 
хменниковъ,  эти  свѣтлые  лики  были  поразительною  новостью  послѣ 
мертвенно-зеленыхъ  старыхъ  - иконъ. 

Какъ  ни  слабы  были  анатомическія  свѣдѣнія  Джотто,  нельзя 
однако  не  удивляться  мастерству,  съ  какимъ  онъ  пользовался  чело- 
вѣческой фигурой  для  полнаго  выраженія  душевныхъ  состояній.  Не- 
только лицо,  но  и вся  фигура,  служатъ  его  художественному  за- 
мыслу. По  разнообразію  жестовъ,  по  выразительнымъ  движеніямъ 

рукъ,  всегда  точно  передающимъ  характеръ  изображаемыхъ  лицъ, 
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Джотто  стоитъ  на  ряду  съ  величайшими  дѣятелями  искуства.  Съ 
удивительнымъ  мастерствомъ  онъ  передалъ  скорбь  въ  тихо -дви- 
жущейся печальной  фигурѣ  Іоакима  въ  пустынѣ,  отчаяніе  ап.  Іоанна 
въ  бурномъ  движеніи  раскрытыхъ  рукъ,  дикую  необузданность 
гнѣва  въ  женской  фигурѣ,  закинувшей  голову  и раздирающей 
одежду  на  груди. 

Поставивъ  для  себя  задачею  точно  изображать  характерное  по- 
ложеніе каждой  фигуры,  индивидуализировать  создаваемые  образы, 
Джотто  не  признавалъ  такихъ  фигуръ,  которыя  заполняли  бы  про- 
странство ради  однихъ  пятенъ,  не  будучи  необходимы  для  основ- 
ной композиціи.  Въ  этомъ  отношеніи,  строгая  ясность  его  композицій 
составляетъ  вѣчный  образецъ  для  художниковъ:  только  величайшіе 
артисты  говорили  такимъ  выразительнымъ  языкомъ,  пренебрегая  не- 
нужными, неимѣющими  существеннаго  значенія,  фразами.  При  сравне- 
ніи напр.  сценъ  изъ  жизни  св.  Франциска  въ  Ассизи  и въ  5-іа  Сгосе, 
дѣлается  очевиднымъ,  что  сосредоточенность  композиціи  была  у 
Джотто  постоянной  задачей  художественнаго  мышленія.  Пользуясь 
живыми  моделями,  Джотто  строго  подчинялъ  ихъ  общей  тэмѣ 
композиціи,  не  дробилъ  цѣльности  впечатлѣнія  выдѣленіемъ  ихъ  въ 
самостоятельное,  независимое  отъ  событія,  положеніе,  какъ  это  за- 
частую встрѣчается  напр.  у Гирландайо,  или  у Филиппо  Липпи,  у 
которыхъ  портреты  современниковъ  очень  слабо  связаны  съ  ком- 
позиціей картины. 

Современники  указываютъ  и на  ту  особенность  Джотто,  что  онъ 
сталъ  изображать  горы,  деревья,  воду.  Намъ,  избалованнымъ  до- пре- 
сыщенія современнымъ  пейзажемъ,  кажутся  младенчески-неумѣстными 
джоттовскія  картины  природы.  Онъ  самъ  не  придавалъ  имъ  осо- 
бенно важнаго  значенія.  Его  архитектурный  стаффажъ  содержитъ 
намеки  на  зданія,  а не  самыя  зданія;  его  перспективныя  работы 
весьма  примитивны.  Но  судить  его  слѣдуетъ  по  сравненію  съ  пред- 
шествавшими,  и тогда  дѣлается  понятнымъ,  почему  Вазари  ставитъ 
ему  въ  особенную  заслугу  воспроизведеніе  природы.  Ктому  же, 
какъ  ни  слабы  эти  первые  пейзажи  новоевропейскаго  искуства, 
они,  какъ  и все  у Джотто,  строго  согласованы  съ  общею  мыслью 
композиціи.  Безлюдье  скалистой  іудиной  пустыни,  въ  которую  уда- 
ляется Іоакимъ;  горная  дорога,  у которой  св.  Францискъ  молит- 
вою открываетъ  родникъ  воды;  лѣсистый  видъ  горы  Альверніи, 
среди  котораго  появляется  распятый  серафимъ,  наглядно  передаютъ 
сцену  и усиливаютъ  впечатлѣніе,  производимое  фигурами  картины. 
Въ  этихъ  границахъ  и —смѣемъ  сказать — далеко  невсегда  съ  такимъ 
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же  пониманіемъ,  пользовались  пейзажемъ  и позднѣйшіе  великіе 
живописцы. 

Таковы  заслуги  Джотто  предъ  потомствомъ.  Всѣ  художествен- 
ныя задачи,  одна  за  другой  выступившія  въ  послѣдующіе  вѣка, 
были  имъ  сознаны,  разработаны,  и для  каждой  изъ  нихъ  указанъ 
имъ  путь  развитія,  по  которому  и двигались  рѣшавшіе  ихъ  худож- 
ники. Равновѣсіе  духа  — удѣлъ  немногихъ  историческихъ  дѣяте- 
лей — въ  высокой  степени  отличаетъ  все  творчество  Джотто. 
Будучи  важнѣйшимъ  новаторомъ  въ  области  новаго  искуства,  онъ 
спокойно  относился  къ  традиціонной  старинѣ,  взвѣшивалъ  ея  до- 
стоинства и недостатки  и,  не  производя  излишней  ломки,  мудро 
направлялъ  свои  великія  творческія  силы  къ  обновленію,  а не  къ 
устраненію  художественнаго  преданія,  связующаго  искуство  древне- 
классической эпохи  съ  искуствомъ  новаго  времени. 


Рецензія  И.  В.  Яшма. 


I. 

^~Тередо  мною  лежитъ  раскрытымъ  великолѣпное  изданіе,  гро- 
мадный трудъ  многихъ  лѣтъ,  плодъ  долгихъ  занятій,  обра- 
щающій насебя  вниманіе  нетолько  объемомъ  и размѣрами  своими, 
нетолько  внѣшнимъ  изяществомъ,  ной — что  еще  гораздо  важнѣе  — 
замѣчательно  - счастливою,  оригинальною  постановкою  вопроса. 
Почтенный  авторъ  этого  труда  давно  уже  извѣстенъ  своими  из- 
слѣдованіями по  части  русскаго  искуства:  онъ  посвятилъ  ему  всю 
свою  жизнь,  всѣ  свои  силы.  То  онъ,  своими,  съ  талантливымъ  увле- 
ченіемъ писанными,  критиками,  слѣдитъ  за  всѣми  произведеніями 
русской  музыки,  живописи,  архитектуры  и скульптуры  нашего  времени, 
то  онъ  живо  принимаетъ  къ  сердцу  судьбу  и успѣхи  простона- 
роднаго творчества,  или  же  берется  за  изученіе  русскаго  костюма; 
то  онъ  приковываетъ  свое  вниманіе  къ  давно-минувшимъ  време- 
намъ и старается  возстановить  предъ  нашими  глазами  картины 
русскаго  художественнаго  творчества  прошлыхъ  столѣтій;  то  пы- 
тается онъ  достигнуть  цѣли  прямымъ  путемъ — вѣрнымъ  воспро- 
изведеніемъ въ  цѣльности  сохранившагося  матеріала;  то  прибѣгаетъ 
къ  удачнымъ  комбинаціямъ:  подчиняя  своей  богатой  сообразитель- 
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ности  матеріалъ,  разбросанный  нетолько  по  всѣмъ  концамъ  Россіи, 
но  и всей  Европы,  онъ  умѣетъ  изъ  кажущихся  мелочей,  значеніе 
которыхъ  въ  отдѣльности  легко  теряется,  создавать  удивительно 
стройные  организмы.  Эта  черта  уже  давно  характеризуетъ  ориги- 
нальный талантъ  В.  В.  Стасова.  Въ  силу  тѣхъ  же  пріемовъ,  онъ 
составилъ  и послѣдній  свой  важный  трудъ,  посвященный  славян- 
скому и восточному  орнаменту,  - трудъ,  съ  которымъ  я хочу  по- 
знакомить здѣсь  читателя. 

Ближайшимъ  поводомъ  къ  этому  изданію  послужила,  по  соб- 
ственнымъ словамъ  автора,  постоянная  выставка  славяно-русскихъ 
рукописей,  устроенная  въ  Императорской  Публичной  Библіотекѣ 
въ  1856  году,  т.  е.  лѣтъ  слишкомъ  тридцать  тому  назадъ.  Уже 
тогда  г.  Стасовъ  былъ  занятъ  изученіемъ  многихъ  сторонъ  рус- 
скаго искуства  и,  конечно,  тотчасъ  же  догадался  о важности,  какую 
для  исторіи  его  предмета  представляетъ  этотъ  богатый,  никѣмъ  еще 
не  тронутый,  источникъ.  Правда,  сперва  казалось  ему,  какъ  онъ 
самъ  разсказываетъ  о томъ  съ  откровенностью,  что  въ  орнамен- 
таціи славяно-русскихъ  рукописей  заключаются  одни  только  заим- 
ствованія, элементы  чужіе,  либо  византійскіе,  либо  славянскіе 
(болгарскіе,  сербскіе).  Предметъ  этотъ  и въ  такомъ  случаѣ  былъ 
бы  достоинъ  всесторонняго  изученія;  но  интересъ  его  для  автора 
все-таки  значительно  усилился  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  онъ,  «провѣряя 
свое  предположеніе,  сталъ  все  болѣе  и болѣе  убѣждаться,  что  однимъ 
заимствованіемъ  отъ  византійцевъ,  болгаръ  и сербовъ  нельзя  объ- 
яснить всѣ  орнаментальныя  формы,  встрѣчаемыя  въ  русскихъ  руко- 
писяхъ». Такимъ  образомъ,  передъ  изслѣдователемъ  предстала  но- 
вая, великолѣпная,  но  за  то  и сложная  задача:  сравнительное  изу- 
ченіе орнаментаціи  русскихъ  рукописей  въ  связи  съ  юго-славян- 
скими, греко-византійскими  и даже  нѣкоторыми  восточными  ру- 
кописями, по  крайней  мѣрѣ,  съ  тѣми,  которыя,  съ  одной  стороны, 
могли  повліять  на  произведенія  византійскаго  искуства,  а съ  дру- 
гой—сообщиться  русскому  творчеству  непосредственно,  въ  силу 
историческихъ  условій  русской  жизни. 

Разрѣшенію  этой  задачи  г.  Стасовъ  посвятилъ  болѣе  2 5 лѣтъ 
своей  жизни.  Пришлось  снимать  копіи  съ  большаго  количества 
рукописей,  прежде  всего,  конечно,  въ  единственной,  по  богатству, 
коллекціи  славянскихъ  рукописей  Императорской  Публичной  Би- 
бліотекѣ; однако  и другія  коллекціи  въ  Россіи,  особенно  же 
московскія,  доставили  массу  драгоцѣннаго  матеріала.  Наконецъ, 
собиратель  предпринималъ  путешествія  за  границу,  въ  разные  пентры 
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Европы,  гдѣ  усердно  работалъ  въ  библіотекахъ,  обогащая  запасъ 
данныхъ  для  своего  предпріятія  новыми  матеріалами,  почерпнутыми 
изъ  источниковъ,  отчасти  мало,  или  даже  совсѣмъ  до  тѣхъ  поръ 
неизвѣстныхъ.  Отчетъ  объ  этихъ  трудахъ  мы  находимъ  въ  пре- 
дисловіи къ  изданію,  но  неполный,  потому  что  скромность  автора 
не  позволила  ему  настоящимъ  образомъ  выставить  результаты  сво- 
ихъ продолжительныхъ  занятій.  Конечно,  онъ  имѣетъ  право  съ 
гордостью  указать  на  самое  изданіе,  на  объемъ  котораго  я считаю 
необходимымъ  прежде  всего  обратить  вниманіе  читателей. 

Главная  часть  труда — снимки  съ  рукописей  славянскихъ.  Имъ 
принадлежатъ  двѣ  трети  сборника,  но  таблицъ  изъ  156.  Насчи- 
тывается, если  не  ошибаюсь,  286  различныхъ  рукописей,  кириллов- 
скихъ и глаголическихъ,  юго-славянскихъ  и русскихъ,  снимки 
съ  которыхъ  появились  на  страницахъ  труда  г.  Стасова;  а такъ 
какъ  не  каждая  рукопись  могла  доставить  ему  искомый  матеріалъ, 
и многія  рукописи  не  заключали  въ  себѣ  ничего,  подходящаго 
подъ  его  требованія,  то  легко  представить  себѣ,  какое  множество 
рукописей  должно  было  пройдти  чрезъ  его  руки,  прежде  чѣмъ 
его  выборъ  остановился  на  вышеозначенномъ  ихъ  количествѣ. 

Какъ  извѣстно,  древнѣйшіе  памятники  славянской  письмен- 
ности не  заходятъ  за  предѣлы  одиннадцатаго  столѣтія;  да  и при- 
надлежащихъ безспорно  къ  этому  вѣку  существуетъ  весьма  мало. 
Поэтому,  филологъ  и палеографъ,  а равно  и историкъ  искуства,  при- 
даютъ высокую  цѣну, этимъ  памятникамъ.  Г.  Стасовъ  включилъ  въ 
свое  изданіе  почти  все,  что  намъ  до  сихъ  поръ  извѣстно,  какъ 
упѣлѣвшая  старина  означеннаго  столѣтія.  Мы  находимъ  у него 
снимки  съ  трехъ  юго-славянскихъ  (юсовыхъ)  рукописей  кириллов- 
скаго письма,  съ  девяти  русскихъ  и съ  восьми  юго-славянскихъ 
глаголическихъ.  Къ  юго-славянскимъ  кирилловскимъ  желательно 
было  бы  присоединить  еще  снимокъ  съ  важнаго  Отрывка  Хилан- 
дарскаго  (два  листка  текста  Кирилла  Іерусалимскаго,  привезенные 
В.  И.  Григоровичемъ,  нынѣ  въ  библіотекѣ  Новороссійскаго  Уни- 
верситета, въ  Одессѣ).  Насколько  мнѣ  помнится,  орнаментальный 
характеръ  этого  отрывка  очень  близокъ  къ  Апракосъ-Евангелію 
Ундольскаго  (см.  «Орнаментъ»,  табл.  I № 2,  3),  а потому  онъ  могъ 
бы  представить  очень  желательную  параллель  къ  послѣднему.  Изъ 
числа  русскихъ  памятниковъ  XI  вѣка,  не  вошли  въ  «Орнаментъ», 
между  прочимъ,  Типографскіе  Листки  новгородскаго  письма,  дол- 
жно быть  потому,  что  въ  нихъ  не  заключается  ничего  особен- 
наго. Дѣйствительно,  почеркъ  этихъ  рукописей,  по  большей  части, 
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некрасивъ,  и орнаменту  въ  нихъ  негдѣ  было  развернуться  (Ср. 
мои  замѣчанія  относительно  Миней  1096 — 97  годовъ,  за  мѣсяцы 
октябрь  и ноябрь,  на  стр.  XXI  — XXIII  моего  изданія  этихъ  па- 
мятниковъ). Я хотѣлъ  бы  также  найдти  въ  изданіи  снимокъ  съ 
такъ  называемыхъ  евангельскихъ  «новгородскихъ  листкоеъ»  (на- 
званіе принадлежитъ  И.  И.  Срезневскому,  издавшему  зтотъ  отры- 
вокъ въ  «Памятникахъ  юсоваго-  письма»);  ихъ  уцѣлѣло  только  два, 
но  художественные  пріемы  на  этихъ  листкахъ  сильно  напоминаютъ 
характеръ  Остромірова  Евангелія;  а такъ  какъ  среди  филологовъ 
возникли  сомнѣнія  относительно  того,  слѣдуетъ  ли  причислить 
этотъ  отрывокъ  къ  юго-славянской,  или  же  къ  русской  письмен- 
ности, то  было  бы  очень  пріятно  услышать  отзывъ  спеціалиста, 
опредѣляющаго  происхожденіе  письменныхъ  памятниковъ  съ  своей 
точки  зрѣнія. 

Двѣнадцатое  столѣтіе  значительно  богаче  количествомъ  памят- 
никовъ; русскихъ  въ  особенности  относится  къ  нему  уже  столько, 
что  было  бы  почти  невозможно  требовать  полнаго  включенія  ихъ 
въ  изслѣдованіе  Въ  сборникѣ  г.  Стасова,  славянскій  орнаментъ 
этого  столѣтія  воспроизведенъ  по  восьми  рукописямъ  юго-сла- 
вянскимъ (6  болгарскихъ,  2 сербскимъ)  и по  одиннадцати  русскимъ. 
Юго-славянскія  всѣ  — кирилловскаго  письма,  и между  ними  нѣтъ 
ни  одной  глаголической.  Можно  было  бы  подумать,  что  въ  ХП-мъ 
вѣкѣ  глаголизмъ  уже  прекратилъ  свое  существованіе;  но  это  было 
бы  несовсѣмъ  вѣрно:  правильнѣе  будетъ  принять,  что  иныя  изъ 
рукописей,  представленныхъ  на  таблицѣ  ю8-й,  скорѣе  слѣдуетъ 
отнести  къ  ХІІ-му,  чѣмъ  къ  ХІ-му  столѣтію.  За  отсутствіемъ  по- 
ложительныхъ данныхъ,  точно  опредѣлить  время  глаголическихъ 
рукописей  трудно,  почти  невозможно.  Тѣмъ  не  менѣе,  замѣчу,  что 
я считалъ  бы,  напр.,  Синайскую  Псалтырь,  во  всякомъ  случаѣ,  па- 
мятникомъ начала  ХН-го  вѣка.  Въ  сущности,  эта  маленькая  по- 
правка, которую  я предлагаю,  касается  только  указателя,  но  самаго 
«Орнамента»  не  затрогиваетъ.  Что  касается  до  кирилловскихъ  ру- 
кописей этого  столѣтія,  то,  при  сравненіи  общаго  числа  всѣхъ 
извѣстныхъ  пока  памятниковъ  того  времени  (по  И.  И.  Срезнев- 
скому, ихъ  насчитывается  до  6о-ти  и больше)  съ  попавшими  въ 
«Орнаментъ»  снимками  съ  одиннадцати  рукописей,  можетъ  на  пер- 
вый взглядъ  показаться,  что  изъ  наличнаго  матеріала  г.  Стасовымъ 
принята  въ  разсчетъ  только  шестая  часть.  Однако  не  должно  за- 
бывать, что  для  исторіи  орнамента  не  всѣ  рукописи  одинаково 
важны  и пригодны:  во  многихъ  историкъ  искуства  найдетъ  лишь 
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отрицательныя  стороны.  Напримѣръ,  мы,  филологи,  очень  высоко 
цѣнимъ  знаменитый  Сборникъ  Московскаго  Успенскаго  собора,  и 
меня  очень  обрадовало  слышанное  мною  недавно  въ  Москвѣ  из- 
вѣстіе, что  молодые  московскіе  филологи  собираются  издать  этотъ 
Сборникъ;  въ  «Орнаментѣ»  же  г.  Стасова  нѣтъ  изъ  него  снимковъ, 
должно  быть,  потому,  что  для  исторіи  русскаго  орнамента  рукопись 
эта  не  представляетъ  ничего  выдающагося.  Впрочемъ,  не  стану 
утверждать,  что  въ  изданіи  г.  Стасова  не  найдется  пробѣловъ: 
уберечься  отъ  нихъ  было  невозможно.  Трудъ  его  первый — чтобы 
не  сказать  единственный — въ  своемъ  родѣ,  и притомъ  не  въ  одной 
русской,  но  и вообще  во  всей  литературѣ.  Когда  великолѣпная 
фундаментальная  постройка  воздвигнута,  уже  не  трудно  при- 
бавить къ  ней  какія-либо  мелочи,  не  трудно  измѣнить  ту  или  дру- 
гую ея  деталь. 

Тяжелыя  обстоятельства  русской  жизни  тринадцатаго  сто- 
лѣтія отразились,  между  прочимъ,  на  небольшомъ  количествѣ  со- 
хранившихся памятниковъ  русской  письменности  того  времени.  Къ 
двѣнадцати  рукописямъ  славянскаго  юга,  доставившимъ  матеріалъ 
для  «Орнамента»,  присоединилось  неболѣе  семнадцати  русскихъ, 
въ  томъ  числѣ  двѣнадцать  новгородскихъ  (по  классификаціи  из- 
дателя), такъ  что  вся  остальная  Русь  доставила  только  пять  ру- 
кописей. Цифры  эти  весьма  краснорѣчивы,  и едва  ли  можно  на- 
дѣяться, чтобы  позднѣйшія  дополненія  существенно  измѣнили 
дѣло  къ  лучшему.  Къ  дополненіямъ,  безъ  сомнѣнія,  очень  жела- 
тельнымъ, я отнесъ  бы  прежде  всего  одно  замѣчательное  евангеліе, 
видѣнное  мною  въ  Преображенскомъ  Единовѣрческомъ  Монастырѣ, 
въ  Москвѣ.  Мнѣ  показывалъ  его  от.  Павелъ  (въ  бытность  мою 
въ  Москвѣ  весною  1 886-го  года),  какъ  памятникъ,  пріобрѣтенный 
имъ  только  недавно.  Я опредѣлилъ  тогда  его  время — XIII  столѣтіе, 
и мѣстопроисхожденіе — сѣверо-западную  Россію.  Для  исторіи  орна- 
мента памятникъ  этотъ,  по  моему  мнѣнію,  чрезвычайно  важенъ; 
насколько  въ  моей  памяти  впечатлѣлись  орнаментальныя  его  де- 
тали, онъ  хорошо  восполнилъ  бы  собою  пробѣлы  въ  образцахъ 
западно-русскаго  орнамента  на  таблицѣ  89-й  «Орнамента»,  въ  кото- 
рыхъ переходъ  отъ  ХІ-го  в.  прямо  къ  ХІѴ-му  в.  слишкомъ  рѣзокъ. 
Укажу  еще  на  два  евангелія  ХШ-го  столѣтія,  какъ  на  предста- 
вляющія важныя  дополненія  къ  немногочисленнымъ  образцамъ 
орнамента  неновгородскаго.  Одно  изъ  нихъ  хранится  въ  ризницѣ 
Ярославскаго  Успенскаго  собора,  другое  — въ  архіерейскомъ  мо- 
настырѣ того  же  города.  Къ  лучшимъ  моимъ  воспоминаніямъ  о 
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послѣднемъ  археологическомъ  съѣздѣ  въ  Ярославлѣ,  я отношу  то 
обстоятельство,  что  мнѣ  удалось  нѣсколько  ознакомиться  съ  пер- 
вымъ изъ  этихъ  двухъ  евангелій;  но,  къ  сожалѣнію,  я изучилъ 
его  не  настолько,  какъ  было  бы  мнѣ  желательно:  оно  не  попало 
на  выставку  съѣзда,  хотя  помѣщается  въ  двухъ  шагахъ  отъ  Деми- 
довскаго Лицея.  По  моимъ  настоятельнымъ  просьбамъ,  оно  было 
приносимо  на  съѣздъ,  и,  какъ  мнѣ  потомъ  разсказывали,  съ  нѣ- 
сколькихъ его  страницъ  сдѣланы  были  фотографическіе  снимки 
для  «Трудовъ»  съѣзда.  По  преданію,  евангеліе  это  написано  для 
князя  Ѳедора  Ярославича  (слѣдовательно,  въ  началѣ  ХШ-го  сто- 
лѣтія); почеркъ  не  противорѣчитъ  этому  преданію,  хотя,  если  судить 
по  палеографическому  характеру,  рукопись  могла  быть  написана  и 
нѣсколько  раньше  (напр.,  въ  концѣ  ХІІ-го  столѣтія).  Преданіе  под- 
тверждается еще  и тѣмъ,  что  въ  началѣ  рукописи  помѣщено  очень 
хорошее,  въ  полную  величину  листа,  изображеніе  св.  Ѳеодора 
Стратилата.  Орнаментальная  часть  рукописи  еще  слѣдуетъ  преда- 
ніямъ лучшей  эпохи,  т.-е.  близко  подходитъ  къ  художественной 
отдѣлкѣ  Остромірова  или  Мстиславова  Евангелія;  но  въ  ней  видны 
уже  и отступленія,  обнаруживающія  переходъ  къ  такому  орна- 
менту, какой  вопроизведенъ  на  таблицѣ  59-й  труда  г.  Стасова. 
Нѣсколько  переходныхъ  элементовъ  отъ  того  старѣйшаго  орна- 
мента къ  типичному  новгородскому,  ХІѴ-го  вѣка,  я замѣтилъ  также 
въ  Евангеліи  Ярославскаго  архіерейскаго  монастыря,  хотя  нахожу 
эту  рукопись  менѣе  замѣчательною. 

Въ  четырнадцатомъ  столѣтіи,  центромъ  литературной  дѣятель- 
ности всѣхъ  православныхъ  славянъ  была  Сербія.  Этотъ  фактъ, 
извѣстный  въ  исторіи  славянской  литературы,  нашелъ  себѣ  полное 
подтвержденіе  въ  трудѣ  г.  Стасова,  которому,  повидимому,  даже 
безъ  особеннаго  усилія,  удалось  собрать,  для  изображенія  худо- 
жественной стороны  древне-сербскихъ  памятниковъ  этого  столѣ- 
тія, слишкомъ  тридцать  рукописей  (собственно  32  сербскія  и только 
3 болгарскія).  Въ  Россіи  же,  во  второй  половинѣ  ХШ-го  столѣтія, 
еще  продолжались  послѣдствія  погрома,  разразившагося  надъ  стра- 
ною. Всѣхъ  рукописей  этого  столѣтія,  давшихъ  издателю  орна- 
ментальный матеріалъ,  если  исключить  часто  повторяющійся  новго- 
родскій типъ,  насчитывается  не  болѣе  шестнадцати.  Въ  дѣйстви- 
тельности, конечно,  ихъ  гораздо  больше,  но  — одно  изъ  двухъ: 
или  памятники  вообще  еще  слабо  изучены,  или  же  авторъ,  осмо- 
трѣвъ ихъ,  не  нашелъ  ничего  такого,  на  чемъ  стоило  бы  оста- 
новиться. За  то  въ  этомъ  столѣтіи  сильно  преобладаетъ  орнаментъ 
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новгородскій:  въ  изданіи  г.  Стасова,  этотъ  орнаментъ  воспроизве- 
денъ по  23-мъ  рукописямъ  и поражаетъ  своею  типичностью,  впро- 
чемъ, давно  уже  извѣстною  по  изданію  Бутовскаго. 

Начиная  съ  пятнадцатаго  столѣтія,  юго-славянская  письмен- 
ность клонится  къ  упадку.  Съ  водвореніемъ  турецкаго  владыче- 
ства на  Балканскомъ  полуостровѣ,  скромная  дѣятельность  мона- 
ховъ-писцовъ  и переписчиковъ  ищетъ  себѣ  убѣжища  дальше,  на 
сѣверѣ,  сначала  въ  молдаво-валахскихъ  краяхъ,  потомъ  въ  Россіи. 
И слѣды  этой  дѣятельности  можно  отыскать  въ  матеріалѣ,  по- 
добранномъ въ  «Орнаментѣ»  г.  Стасова.  Для  трехъ  столѣтій 
(съ  ХУ-го  по  ХѴІІІ-е),  всего-на-все  только  34  рукописи  доста- 
вили автору  данныя,  годныя  для  изображенія  юго-славянскаго 
орнамента  этой  эпохи,  да  и въ  это  незначительное  количество  ру- 
кописей уже  зачислено  слишкомъ  десять  рукописей  новаго,  прежде 
неслыханнаго  типа — молдаво-валахскаго.  Напротивъ,  въ  Россіи  въ 
то  же  время  крѣпнутъ  и выступаютъ  центральная  и сѣверо-восточ- 
ная полосы,  съ  Москвою  во  главѣ.  Число  рукописей  здѣсь  дохо- 
дитъ до  сотни,  и изъ  нихъ  слишкомъ  тридцать  названо  москов- 
скими. Такимъ  богатствомъ  источниковъ  располагаетъ  эта  эпоха 
въ  Россіи,  и нѣтъ  сомнѣнія,  что  вошедшее  въ  изданіе  г.  Стасова 
еще  далеко  уступаетъ  дѣйствительности,  потому  что  памятниковъ 
этой  категоріи  — необозримое  количество.  Съ  полнымъ  довѣ- 
ріемъ къ  автору  мы  должны  допустить,  что  критическій  глазъ  его 
съумѣлъ  извлечь  изъ  массы  доступнаго  для  него  матеріала  именно 
то,  чѣмъ  художественный  характеръ  эпохи  опредѣляется  вѣрно  и 
удовлетворительно  во  всѣхъ  отношеніяхъ. 

Если  бы  изданіе  ограничивалось  только  указаннымъ  нами  со- 
держаніемъ, почерпнутымъ  изъ  славянскихъ  рукописей,  то  и тогда 
богатство  и разнообразіе  источниковъ,  по  большей  части  впервые 
привлеченныхъ  здѣсь  къ  услугамъ  науки,  а также  изящное  воспро- 
изведеніе подлинниковъ,  дѣлали  бы  трудъ  г.  Стасова  однимъ  изъ 
самыхъ  крупныхъ  явленій  въ  современной  европейской  литературѣ 
по  части  археологіи  искуства.  Но  почтенный  ислѣдователь  чувство- 
валъ потребность  раздвинуть  рамку  своихъ  наблюденій  и изслѣ- 
дованій еще  шире — представить  не  только  лично  для  себя,  но  и 
для  нашего  глаза,  въ  сжатомъ  видѣ,  главные  типы  орнаментовъ  ви- 
зантійскаго и нѣкоторыхъ  восточныхъ.  Такимъ  образомъ,  уже  и 
теперь  намъ  дана  возможность,  при  помощи  этого  великолѣпнаго 
изданія,  сравнивать  другъ  съ  другомъ  различные  орнаменты.  Въ 
особенности  же  будетъ  удобно  слѣдить  за  соображеніями  автора 


ТРУДЪ  В.  В.  СТАСОВА:  «СДАВ,  и воет.  ОРНАМЕНТЪ».  153 

тогда,  когда  появится  объяснительный  текстъ  къ  его  труду,  чего  мы 
въ  правѣ  ожидать  въ  ближайшемъ  будущемъ. 

Послѣднюю  треть  «Орнамента»  можно  считать  приложеніемъ  къ 
главной  части,  въ  значительной  степени  облегчающимъ  пользованіе 
этимъ  изданіемъ,  которое  освѣщается  и осмысливается  этимъ  прило- 
женіемъ. Въ  особенности  византійскій  орнаментъ  имѣетъ  такое  гро- 
мадное значеніе  для  славянскаго,  что  онъ  непремѣнно  долженъ  ле- 
жать въ  основаніи  при  изученіи  послѣдняго,  быть  исходною  точкою 
и главнымъ  факторомъ,  вслѣдствіе  своего  непосредственнаго  вліянія 
на  юго-славянскую,  болгарскую  и сербскую  орнаментистику;  но  онъ 
играетъ  не  менѣе  важную  роль  и для  русскаго  орнамента  въ  частности, 
такъ  какъ  послѣдній  невсегда  довольствовался  готовыми  и закон- 
ченными юго-славянскими  типами,  навѣянными  греческимъ  духомъ, 
но  довольно  часто  бралъ  греческіе  первообразы  прямо  изъ  Ви- 
зантіи. По  праву  историческаго  старшинства,  византійскій  орна- 
ментъ долженъ  былъ  бы  стоять  даже  въ  главѣ  изданія  г.  Стасова; 
если,  по  соображеніямъ  практическимъ,  этого  не  сдѣлано,  то,  во  вся- 
комъ случаѣ,  мы  должны  быть  благодарны  за  то,  что  византій- 
скому орнаменту  издатель  отвелъ  шесть  таблицъ  весьма  богатаго 
и разнообразнаго  содержанія. 

Въ  концѣ  своего  прекраснаго  изданія,  г.  Стасовъ  отвелъ  нѣ- 
сколько листовъ  (і  26  — і 56),  въ  видѣ  приложенія,  образцамъ  восточ- 
наго орнамента:  сирійскаго,  коптскаго,  эѳіопскаго,  армянскаго,  гру- 
зинскаго, арабскаго  и средне-азіятскаго.  На  самомъ  дѣлѣ,  армянскій  и 
грузинскій  орнаменты  могли  съ  полнымъ  правомъ  ожидать  такого 
вниманія  со  стороны  русскаго  ученаго.  Издатель  поступилъ  очень  ра- 
ціонально, остановившись  на  нихъ  съ  нѣкоторою  подробностью. 
Вообще  все  приложеніе  показываетъ,  какими  широкими  взглядами 
руководствовался  онъ  при  разработкѣ  своей  задачи;  видно,  что  онъ 
намѣревается  анализировать  критически  не  только  русскій  и юго- 
славянскій орнаментъ,  но  также  и византійскій,  причемъ  опредѣ- 
литъ ихъ  взаимныя  отношенія,  ихъ  зависимость  другъ  отъ  друга. 
Придется,  вѣроятно,  допустить  еще  извѣстную  долю  непосредствен- 
наго участія  восточныхъ  орнаментовъ  въ  русскомъ,  должно  быть, 
даже  въ  болѣе  значительныхъ  размѣрахъ,  чѣмъ  это  замѣтно  въ 
вошедшихъ  въ  изданіе  снимкахъ.  Отъ  автора  изслѣдованія  о про- 
исхожденіи русскихъ  былинъ  можно  смѣло  ожидать,  что  онъ  и 
въ  настоящемъ  случаѣ  отнесется  къ  своей  задачѣ  трезво  и крити- 
чески: не  будетъ  отрицать  очевидныхъ  заимствованій,  но  и не  ста- 
нетъ соблазняться  гармоніею  тоновъ,  принадлежащихъ  будто-бы 
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желтымъ  расамъ  центральной  Азіи,  или  расамъ  съ  примѣсью  ту- 
ранскою. 

Въ  заключеніе  обзора  труда  г.  Стасова  укажу  еще  на  одно  об- 
стоятельство: между  образцами  орнамента  славянскими  и визан- 
тійско-восточными, средину  занимаетъ  нѣсколько  таблицъ,  изобра- 
жающихъ орнаменты  хорватско-далматинскій,  чешскій  и польскій, 
по  рукописямъ  преимущественно  латинскимъ  (отчасти  также  чеш- 
скимъ или  польскимъ).  Трудно  угадать  причины,  по  которымъ 
снимки,  помѣщенные  на  этихъ  таблицахъ,  попали  въ  изданіе.  Если 
они  очутились  здѣсь  потому,  что  эти  орнаменты  встрѣчаются  въ 
рукописяхъ,  писанныхъ  въ  славянскихъ  странахъ,  то  издателю  слѣ- 
довало бы,  по  моему  мнѣнію,  пойдти  еще  дальше  и прослѣдить 
орнаментъ  по  всѣмъ  латинскимъ  рукописямъ  подобнаго  рода,  изъ 
столѣтія  въ  столѣтіе.  Но  то  была  бы  совсѣмъ  новая  задача,  кото- 
рая отвлекла  бы  изданіе  слишкомъ  далеко  въ  сторону.  Или,  мо- 
жетъ быть,  г.  Стасовъ  находитъ  какъ  разъ  въ  этихъ  образцахъ 
слѣды  славянской  стихіи,  участіе  локальнаго  орнамента?  Не  счи- 
таю себя  настолько  знатокомъ  средне-вѣковой  миніатюры,  чтобы 
вдаваться  въ  споръ  по  этому  предмету  съ  издателемъ,  и только 
мимоходомъ  замѣчу,  что  мнимый  рисовальщикъ  въ  Маіег  ѴегЬогит, 
по  имени  Мирославъ,  долженъ  быть  причисленъ  къ  числу  под- 
ложныхъ измышленій  В.  В.  Ганки. 


II. 

Представляется  вопросъ:  какое  значеніе  имѣетъ  трудъ  г.  Ста- 
сова для  исторіи  искуства?  Но  не  преждевременно  ли  ставить  этотъ 
вопросъ,  пока  относительно  его  еще  не  высказался  самъ  изслѣ- 
дователь? Отъ  кого  же,  какъ  не  отъ  него,  посвятившаго  столько 
лѣтъ  изученію  предмета,  мы  въ  правѣ  требовать  поясненій  къ  бли- 
стающимъ красками  страницамъ  его  изданія?  Его  дѣло  объяснить 
намъ,  какое  мѣсто  отводитъ  онъ  орнаменту  рукописей  среди  про- 
чихъ отраслей  искуства,  гдѣ  находитъ  условія  его  появленія,  изъ 
какихъ  составныхъ  частей  состоитъ  этотъ  орнаментъ,  и какая  су- 
ществуетъ между  ними  связь,  или  зависимость.  Его  дѣло  предста- 
вить намъ  развитіе  орнамента  въ  теченіе  столѣтій  на  почвѣ  ви- 
зантійской, до  зарожденія  славянской  письменности,  и показать 
первые,  такъ  сказать,  штрихи,  сдѣланные  несмѣлою  рукою  неопыт- 
наго еще  славянина,  по  образцамъ,  найденнымъ  имъ  въ  греческихъ 
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рукописяхъ.  Г.  Стасовъ  долженъ  сказать  намъ,  внесъ  ли  этотъ 
славянинъ,  упражняясь  въ  воспроизведеніи  чужихъ  образцовъ, 
что-либо  свое,  родное  и самобытное,  въ  орнаментику,  и въ  чемъ 
состоитъ  это  «свое».  Онъ  долженъ  разъяснить  намъ,  дѣйство- 
вало ли  культурное  вліяніе  на  южныхъ  славянъ  въ  этомъ  дѣлѣ 
только  изъ  центровъ  греко-византійскихъ,  или  же  на  извѣстную 
ихъ  часть  вліяніе  вѣяло  также  изъ  западныхъ  центровъ.  Нако- 
нецъ, г.  Стасову  мы  должны  предоставить  развернуть  предъ  нами, 
на  основаніи  его  труда,  картину  историческаго  развитія  русскаго 
орнамента  и,  при  помощи  собственнаго  анализа  показать,  гдѣ  и 
когда  русскій  орнаментъ  сталъ  впервые  обособляться,  и въ  чемъ 
заключается  характеристика  каждаго  изъ  его  «стилей».  Таковъ 
рядъ  вопросовъ,  напрашивающихся  на  разъясненіе.  Всѣ  они  воз- 
буждаютъ живой  интересъ,  и мы  съ  нетерпѣніемъ  ждемъ,  чтобы 
почтенный  изслѣдователь  высказалъ  свои  взгляды  на  нихъ.  Ко- 
нечно, выдающіеся  знатоки  древне-русскаго  орнамента,  въ  родѣ 
профессора  Ѳ.  П.  Буслаева,  не  совладаютъ  со  своимъ  одушевле- 
ніемъ и не  захотятъ  дожидаться  поясненій  самого  издателя.  По- 
явленіе перваго  выпуска  «Орнамента»,  года  три  тому  назадъ,  уже 
побудило  г.  Буслаева  сообщить  свои  художественныя  впечатлѣнія, 
соображенія  и замѣтки,  въ  очень  важной — можно  сказать,  капи- 
тальной — статьѣ,  появившейся  въ  майской  книжкѣ  Журнала  Мини- 
стерства Народнаго  Просвѣщенія  за  1884  г-  Можно  надѣяться, 
что  и теперь,  когда  изданіе  окончено,  г.  Буслаевъ  подѣлится  съ 
нами  своими  дальнѣйшими  замѣтками  о немъ.  Будемъ  же  вни- 
мательно прислушиваться  къ  отзыву  знаменитаго  спеціалиста;  но 
я,  съ  своей  стороны,  преклоняясь  передъ  его  авторитетнымъ  го- 
лосомъ, все-таки  не  хочу  слѣдовать  его  примѣру— не  желаю  забѣ- 
гать впередъ  и предупреждать  въ  выводахъ  самого  автора  изданія. 
Для  меня  пока  существуетъ  только  сборникъ  орнаментовъ;  взгля- 
довъ г.  Стасова  на  нихъ  я еще  не  знаю,  а потому  и не  могу 
разсуждать  объ  этихъ  взглядахъ.  Мнѣ  приходится  ограничиться 
тѣмъ,  что  уже  сдѣлано:  мои  замѣчанія  будутъ  касаться  тѣхъ  сто- 
ронъ труда  г.  Стасова,  относительно  которыхъ  у него  уже  по- 
слѣдовало рѣшеніе  того  или  другаго  вопроса,  и по  которымъ  онъ 
уже  высказался  опредѣленно,  хотя  и не  посредствомъ  текста,  а 
посредствомъ  той  формы,  въ  какой  представилъ  свой  матеріалъ. 
Рѣчь  идетъ  здѣсь  у меня  о классификаціи  славянскаго  орнамента 
(восточный  я оставляю  въ  сторонѣ),  какъ  она  выразилась  въ 
распредѣленіи  богатаго  матеріала,  о которомъ  даетъ  отчетъ  огла- 


И.  В.  ЯГИЧА, 


1 56 

вленіе  сборника.  Познакомивъ  читателей  въ  предыдущемъ  параграфѣ 
съ  объемомъ  «Орнамента»,  я хотѣлъ  бы  дать  имъ  здѣсь  понятіе 
о томъ,  какъ  издатель  распредѣлилъ  свой  матеріалъ,  какіе  у него 
вышли  «стили  славянскіе»,  и подвергнуть  основаніе  его  классифи- 
каціи маленькому  разбору.  Берусь  за  этотъ  предметъ  тѣмъ  охотнѣе, 
что  онъ  въ  вышеупомянутой  статьѣ  г.  Буслаева  остался  почти 
незатронутымъ. 

По  оглавленію  и расположенію  листовъ  атласа  г.  Стасова, 
славянскій  орнаметъ  дѣлится  прежде  всего  на  А)  стили  восточно- 
славянскіе  и Б)  стили  западно-славянскіе.  Первые  обнимаютъ  собою 
іоб  таблицъ  (і  — ю6),  послѣдніе  только  13  таблицъ  (107  — 1 1 9). 
Къ  подобному  дѣленію  мы  привыкли  въ  области  духовной  жизни 
славянъ:  съ  одной  стороны — византійски-окрашенная  славянщина 
въ  церкви,  въ  государствѣ,  въ  литературѣ  и искуствѣ;  съ  дру- 
гой— западно-европейская  латынь,  также  съ  нѣкоторою  примѣсью 
національныхъ  славянскихъ  элементовъ.  Поэтому,  неудивительно 
встрѣтить  такой  же  дуализмъ  и въ  орнаментѣ,  поскольку  дѣло 
идетъ,  съ  одной  стороны,  о славянскихъ,  а съ  другой — о латинскихъ 
рукописяхъ,  какъ  объ  источникахъ  двоякаго  орнамента.  Одна- 
ко странно  и — по  крайний  мѣрѣ  для  меня  — неожиданно  то 
обстоятельство,  что  къ  статьямъ  «западно-славянскимъ»  отнесенъ 
г.  Стасовымъ  и весь  орнаментъ  глаголическихъ  рукописей.  Если  бы 
шла  рѣчь  только  о позднѣйшихъ,  католическихъ  рукописяхъ  Дал- 
маціи и Хорваціи,  это  было  бы  еще  ничего;  но  авторъ  отнесъ 
сюда  и древнѣйшія  глаголическія  рукописи,  причислилъ  и ихъ 
также  къ  западно-славянскимъ.  Съ  этимъ  нельзя  согласиться,  и 
самъ  г.  Стасовъ  какъ-будто  чувствовалъ,  что  тутъ  встрѣчается 
маленькое  затрудненіе.  Отнеся  всѣ  западно-славянскіе  стили  къ  5-й 
группѣ,  онъ  долженъ  былъ  тотчасъ  же  въ  группѣ  снова  отдѣлить 
всѣ  древнѣйшіе  глаголическіе  памятники  и соединить  ихъ  орна- 
ментъ подъ  рубрикою  восточнаго  стиля.  Такимъ  образомъ,  полу- 
чается какой-то  восточный  (конечно,  славянскій)  и въ  то  же  время 
запад  но -славянскій  стиль.  Конечно,  не  велика  важность  въ  томъ, 
какія  предлагаются  названія.  Охотно  согласимся  и на  «восточно- 
западно-славянскій»  стиль  и,  въ  противоположность,  или  въ  допол- 
неніе къ  нему,  допустимъ  «западно-славянскій»  стиль,  если  того  тре- 
буетъ суть  дѣла.  Коль- скоро  орнаментъ  древнѣйшихъ  глаголическихъ 
рукописей  дѣйствительно  настолько  различенъ  отъ  современнаго 
ему  кирилловскаго,  что  вѣрнѣе  причислить  его  къ  орнаменту  хор- 
ватско-далматскихъ, чешскихъ  и польскихъ  рукописей  латинскаго 
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письма;  тогда,  конечно,  всякое  названіе  будетъ  умѣстно,  хотя  бы  даже 
такое  неудобопроизносимое,  какъ  «восточный  западно-славянскій» 
стиль.  Но  такъ  ли  это  на  самомъ  дѣлѣ?  Всмотримся  въ  орнаменты, 
представленные  на  таблицахъ  СѴП  и СѴІІІ.  Дѣйствительно  ли  они 
западно-славянскіе?  Повидимому,  самъ  авторъ  не  допускаетъ  того: 
недаромъ  же  онъ  назвалъ  ихъ  «восточными»  по  стилю.  Причемъ 
же  тутъ  западные  славяне?  Положимъ,  авторъ  скажетъ,  что  онъ 
обращалъ  вниманіе  на  мѣсто  происхожденія  древнѣйшихъ  глаго- 
лическихъ рукописей;  но,  хотя  бы  и такъ,  хотя  бы  мы  и знали 
навѣрное  то,  о чемъ  нынѣ  высказываемъ  только  свои  догадки, 
что  Ватиканское  Евангеліе  написано  въ  предѣлахъ  Македоніи,  т.-е. 
тамъ  же,  гдѣ  написана  и Болонская  Псалтырь,  что  Зографское 
Евангеліе  происходитъ,  должно  быть,  оттуда  же,  а Маріинское,  по 
всей  вѣроятности,  изъ  предѣловъ  Старой  Сербіи, — оправдывается  ли 
этимъ  названіе  упомянутыхъ  памятниковъ  западно-славянскими?  Въ 
орнаментѣ  больше  всего  преобладаетъ  и часто  повторяется  извѣст- 
ный византійскій  элементъ — жгутъ.  Но  тотъ  же  самый  элементъ 
является  также  и въ  древнѣйшихъ  кирилловскихъ  рукописяхъ, 
юго-славянскихъ  и русскихъ.  Прошу  сличить  снимки  изъ  Маріин- 
скаго Евангелія  (СУП.  3),  изъ  Зографскаго  Евангелія  (СУП.  12), 
изъ  Ватиканскаго  Евангелія  (СУПЕ  2)  и изъ  Синайскаго  Требника 
(СУПЕ  25 — 46)  со  снимками  изъ  юго-славянскаго  Евангелія  Ун- 
дольскаго  (Е  3),  изъ  Охридскаго  Апостола  (ІЕ  і — 2),  изъ  Хилан- 
дарскаго  Паремейника  (НЕ  3)  и со  снимками  изъ  древне-русскаго 
текста  ХШ-ти  словъ  Григорія  Богослова  (ХБЕ  3,  4,  5,  9),  или 
съ  греческими  снимками  изъ  одного  евг.нгелія  Х-го  вѣка  (СХХЕ 
37  — 38),  или  изъ  греческихъ  рукописей  1044-го,  1032-го  и 1062-го 
годовъ  (у  Амфилохія,въ  «Палеографическомъ  описаніи»,  томъ  II, табл. 

1 1,  12  и 14).  Во  всѣхъ  этихъ  рукописяхъ,  составная  часть  орнамента, 
главное  средство  воспроизведенія  его,  — жгутовыя  сплетенія.  Фигура 
заставокъ  четырехугольная,  внизу  закрытая  (СѴІЕ  и — 1 6),  соотвѣт- 
ствуетъ пріемамъ  греческихъ  рукописей  Х-го  вѣка.  Какъ  извѣстно, 
въ  новѣйшее  время,  на  основаніи  именно  этой  фигуры,  болѣе  точ- 
нымъ образомъ  опредѣляютъ  время  изготовленія  греческихъ  и сла- 
вянскихъ рукописей  (ср.  Гардтгаузена  «Палеографію»,  89,  или 
Гейнлера  «Предисловіе  къ  изданію  Синайскаго  Требника»,  стр.  IX). 
По  орнаментальному  характеру,  заставка  Зографскаго  Евангелія 
(СѴІЕ  іі)  очень  похожа  на  заставку  Парижскаго  греч.  Евангелія 
(СХХІІ.  і);  только  послѣдняя  внизу  открыта.  Глаголическая  буква 
П Маріинскаго  Евангелія  (СѴП.  і),  или  такое  же  П Зографскаго 
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Евангелія  (СУП.  13),  содержатъ  въ  себѣ  тотъ  же  орнаментальный 
элементъ,  который  мы  видимъ  въ  В Московскаго  Евангелія  № 1 690 
(II.  5)  или  въ  Р русской  рукописи  Григорія  Богослова  ХГвѣка 
(ХЫ.  іо).  Не  напоминаютъ  ли  глаголическія  буквы  Синайскаго  Треб- 
ника (СѴІІ.  31,  32,  34,  39,  40)  стиль  Саввиной  Книги  (I.  4 — Т2), 
съ  тѣмъ  только  отличіемъ,  что  орнаментація  Требника  изящнѣе  и 
ближе  подходитъ  къ  нѣжнымъ  рисункамъ  византійской  работы, 
чѣмъ  до  нѣкоторой  степени  болѣе  грубые  узоры  въ  болгарскомъ 
вкусѣ  Саввиной  Книги. 

Не  смѣю  и не  хочу  отрицать,  что,  при  ближайшемъ  изученіи 
глаголическаго  орнамента,  можно  найдти  въ  немъ  кое-что  особен- 
ное; но  я не  вижу  въ  немъ  ничего  такого,  что  позволило  бы  со- 
всѣмъ выдѣлить  его  изъ  греко-византійскаго  и кирилловскаго  орна- 
ментальнаго стиля  того  же  времени.  Кромѣ  того,  въ  глаголиче- 
скомъ орнаментѣ  не  усматривается  какой-либо  исключительности, 
ему  одному  свойственной,  не  замѣтно  единства;  напротивъ  того, 
въ  небольшой  вообще  рамкѣ  этого  орнамента  накопилось  немало 
разнообразія.  Не  производитъ  ли  орнаментація  Ватиканскаго  Еван- 
гелія, своими  темными  красками,  какого-то  строгаго,  унылаго  впе- 
чатлѣнія, напоминающаго  аскетическое  настроеніе  богомиловъ,  въ 
противоположность  легкой  и свѣтлой  раскраскѣ  Маріинскаго  Еван- 
гелія? Эта  дисгармонія  тоновъ  въ  двухъ,  очень  близкихъ  другъ  къ 
другу,  памятникахъ  можетъ  быть  объясняема  разстояніемъ  ихъ  по 
мѣсту  происхожденія.  Маріинское  Евангеліе  я отношу  въ  предѣлы 
сербской  стихіи,  Ватикинское  же — несомнѣнно  македонскаго  про- 
исхожденія. По  преобладающему  употребленію  строгихъ  темныхъ 
красокъ,  къ  Ватиканскому  Евангелію  примыкаетъ  орнаментъ  одного 
болгарскаго  евангелія  XII — XIII  столѣтія,  снимки  изъ  котораго  по- 
мѣщены у г.  Стасова  на  таблицѣ  УН.  На  основаніи  всѣхъ  этихъ 
соображеній,  полагаю,  что  орнаментъ  древнѣйшихъ  глаголическихъ 
рукописей  долженъ  быть  отнесенъ  къ  группѣ  восточно-славянскихъ 
стилей  и,  скорѣе  всего,  стоитъ  въ  близкомъ  сосѣдствѣ  съ  древнѣй- 
шими болгарскими  типами.  Само  собою  разумѣется,  что  предла- 
гаемая мною  перемѣна  мѣста  нисколько  не  повредила  бы  изданію; 
въ  немъ  все  осталось  бы  попрежнему,  нетронутымъ:  я только 
мысленно  удаляю  таблицы  СѴІІ  и СУШ  изъ  той  среды,  въ  ко- 
торую онѣ  попали  при  распредѣленіи  матеріала  въ  изданіи,  и пе- 
реношу ихъ  ближе  къ  таблицамъ  I — III  и отчасти  къ  ХБІ  . 
Въ  систематическомъ  изложеніи  судьбы  славянскаго  орнамента,  эта 
маленькая  перемѣна,  если  она  будетъ  принята  авторомъ,  получитъ 
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нѣкоторое  значеніе.  Надѣюсь,  что  историкъ  искуства  не  взыщетъ 
съ  меня  за  то,  что  я попытался  спасти  кусочекъ  славянской  ста- 
рины для  восточнаго  славянства. 

Стили  восточно-славянскіе  г.  Стасовъ  дѣлитъ  далѣе  на  орна- 
менты: болгарскій,  сербскій,  герцоговинскій,  боснійскій,  черногор- 
скій, боснійскій-патаренскій,  молдаво-валахскій,  румынскій  и русскій. 
Основаніемъ  для  этихъ  подраздѣленій,  повидимому,  послужила  поз- 
днѣйшая, т.-е.  современная,  группировка  юго-славянскихъ  земель 
на  нѣсколько  самостоятельныхъ  областей.  Стало  быть,  классифи- 
кація построена  на  принципѣ  внѣшнемъ,  территоріальномъ,  неза- 
висимомъ отъ  художественныхъ  свойствъ  самаго  орнамента.  По 
этому  поводу  я долженъ  прежде  всего  указать  автору,  прося  его 
не  считать  меня  придирчивымъ,  на  нѣкоторую  непослѣдователь- 
ность съ  его  стороны.  По  отношенію  къ  орнаментамъ  юго-сла- 
вянскимъ (т.-е.  болгарскимъ  и сербскимъ),  онъ  поступилъ  прибли- 
зительно такимъ  же  образомъ,  какъ  поступилъ  бы  какой-нибудь 
западно-европейскій  ученый  съ  русскими  орнаментами,  если  бы 
сталъ  игнорировать  общее  названіе,  которое  соединяетъ  ихъ, — на- 
званіе орнамента  русскаго,  и говорилъ  бы  только  объ  орнаментахъ 
южно-русскомъ,  или  о кіевскомъ,  новгородскомъ,  суздальскомъ,  ро- 
стовскомъ, московскомъ  и т.  д.  Бѣда,  конечно,  не  велика:  свои 
своихъ  отыщутъ;  но  все-таки  послѣдовательнѣе  было  бы,  рядомъ 
съ  русскимъ  орнаментомъ,  соединить  исчисленные  южные  орна- 
менты въ  одну,  юго-славянскую,  или  болгарско-сербскую,  группу. 
Такое  дѣленіе  всѣхъ  восточно-славянскихъ  стилей  на  двѣ  большія 
группы:  одну — юго-славянскую  (болгарско-сербскую),  другую  — 
русскую,  соотвѣтствовало  бы  вѣковымъ  историческимъ  сношеніямъ 
между  Россіею  и южными  славянами.  Славянская  старина  знала 
только  о духовной  связи  Россіи  съ  сербами  и болгарами.  Герцо- 
говина— терминъ  новый,  не  выражающій,  въ  этнографическомъ,  или 
бытовомъ,  культурномъ  отношеніи,  ничего  особаго,  самостоятель- 
наго. Сомнѣваюсь  въ  томъ,  имѣлъ  ли  авторъ  право  установить  и 
герцеговинскій  орнаментъ  на  основаніи  всего  лишь  двухъ  руко- 
писей и возвести  матеріалъ,  найденный  въ  этихъ  рукописяхъ,  отно- 
симыхъ къ  XIV  столѣтію,  въ  которомъ  Герцеговины  еще  не  су- 
ществовало, на  степень  самостоятельнаго  орнамента.  Одной  изъ 
этихъ  рукописей,  Люблянской,  я не  знаю,  но  о другой,  Тасли  дж- 
ской,  могу  положительно  утверждать,  что  она  принадлежитъ  къ 
памятникамъ  богомильскимъ,  или  патаренскимъ,  для  которыхъ  въ 
«Орнаментѣ»  отведено  особое  мѣсто.  Такимъ  образомъ,  вторая 
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рукопись,  вмѣсто  того,  чтобы  служить  для  герцеговинскаго  орна- 
мента, должна  была  бы  сдѣлаться  новымъ  подспорьемъ  для  харак- 
теристики орнамента  боснійско-патаренскаго,  представленнаго  въ 
отдѣлѣ  Е.  Тоже  самое,  съ  большою  вѣроятностью,  примѣнимо  къ 
апостолу  № 14  Гильфердинговской  коллекціи  и къ  Евангельскимъ 
Отрывкамъ  № 6 1 той  же  коллекціи.  Въ  «Орнаментѣ»,  снимки  съ 
этихъ  двухъ  рукописей  послужили  матеріаломъ  для  орнамента  бо- 
снійскаго (табл.  XXX),  противъ  чего  я не  возражалъ  бы,  если  бы 
тутъ  же,  рядомъ,  не  находился  особый  родъ  «патаренскаго»  орна- 
мента, къ  которому  удобнѣе  было  бы  отнести  эти  рукописи.  Правда, 
историкъ  искуства  можетъ,  съ  своей  точки  зрѣнія,  не  согласиться 
на  предлагаемую  мною  перестановку  этихъ  орнаментовъ,  ссылаясь 
на  несогласія  по  части  орнамента  въ  этихъ  «патаренскихъ»  руко- 
писяхъ. Но  едва  ли  такой  аргументъ  достаточно  уважителенъ.  И тѣ 
рукописи,  которыя  не  только  я,  но  и г.  Стасовъ,  причисляемъ  къ 
боснійскимъ-патаренскимъ,  лишены  однообразія  по  части  орна- 
мента, лишены  одного  стиля.  Объяснимъ  это  примѣрами.  Двѣ  за- 
ставки Никольскаго  Евангелія  (табл.  ХХХП.  і — 7)  представляютъ 
разительное  сходство  съ  рисунками  новгородскаго  стиля  XIV  вѣка; 
чтобы  убѣдиться  въ  этомъ,  стоитъ  только  сопоставить  съ  ними 
рисунки  табл.  ѢХХ;  но  двѣ  другія  заставки  той  же  рукописи 
(іЬ.,  8 и іо)  совсѣмъ  отступаютъ  отъ  означеннаго  стиля,  обнару- 
живая совсѣмъ  иное  художественное  развитіе,  напоминающее  во 
многомъ  западное  искуство.  Затѣмъ,  нѣкоторые  рисунки  и буквы 
Патаренскаго  Апокалипсиса  (XXXIII.  29,  30,  20  и 36)  очень  близко 
подходятъ  къ  орнаменту,  изображенному  на  таблицѣ  XXX  (по 
моему  мнѣнію,  также  патаренскому),  тогда  какъ  рядъ  другихъ 
буквъ  того  Апокалипсиса  (ХХХШ.  23,  24,  33  — 37),  выказывая 
несомнѣнное  вліяніе  Запада,  представляетъ  собою  особый  живо- 
писный характеръ. 

Все  сказанное  свидѣтельствуетъ  лишь  объ  одномъ — о труд- 
ности задачи,  за  которую  взялся  почтенный  изслѣдователь.  Но 
его  заслуги  столь  громадны,  что  не  могутъ  умалиться  отъ  моихъ 
критическихъ  замѣчаній,  тѣмъ  болѣе,  что  замѣчанія  эти  касаются 
не  его  труда,  но  неподатливости  самаго  предмета  его  разработки. 
Этотъ  послѣдній — такого  свойства,  что  рѣшающій  голосъ  въ  его 
вопросахъ  оспариваютъ  другъ  у друга  двѣ  различныя  науки: 
филологія,  и археологія  искуства.  Которой  же  изъ  нихъ  должно 
принадлежать  первенство?  Если  судить  по  многочисленнымъ  дан- 
нымъ, исчисленнымъ  въ  оглавленіи  «Орнамента»,  издатель-исто- 
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рикъ  искуства,  тѣмъ  не  менѣе,  весьма  дорожитъ  результатами 
филологическихъ  изслѣдованій.  Вѣроятно,  онъ  согласится  со  мною, 
когда  я скажу,  что  у него  предоставляется  филологіи  право 
— если  не  обязанность — прежде  всего  окончательно  разъяснить, 
относительно  каждаго  памятника,  по  возможности  точно  время  и 
мѣсто  его  происхожденія.  Эти  филологическія  указанія,  если  только 
они  имѣются,  онъ  кладетъ  въ  основаніе  своихъ  соображеній.  Но 
когда  филологія  еще  не  высказалась  по  означенному  предмету,  или 
же  ея  голосъ  колеблется,  то  нельзя  требовать  отъ  историка 
искуства,  чтобы  онъ  предпринималъ  самъ  предварительныя  фило- 
логическія и даже  грамматическія  изслѣдованія.  Представленныя 
мною  возраженія,  или,  вѣрнѣе  сказать,  поправки,  касаются  именно 
памятниковъ,  о которыхъ  филологія  пока  еще  не  трактовала  съ 
достаточною  подробностью.  Авторъ  знаетъ,  конечно,  не  по  харак- 
теру орнамента,  а по  филологическимъ  даннымъ  (палеографиче- 
скимъ и историко-литературнымъ),  что  Никольское  и одно  Бѣл- 
градское Евангелія,  а также  Сборникъ  Хвалевъ  и Ватиканскій  Апо- 
калипсисъ суть  памятники  патаренскіе.  Относительно  же  прочихъ 
трехъ  памятниковъ,  о которыхъ  было  говорено  выше,  онъ  почти 
не  могъ  этого  знать  и,  по  крайней  мѣрѣ,  не  нашелъ  ничего  пе- 
чатнаго объ  этомъ.  Тѣмъ  не  менѣе,  я все-таки  нахожу  у него 
нѣсколько  недосмотровъ,  которые  было  возможно  избѣгнуть.  На 
таблицѣ  XVI,  снимки  подъ  № 17 — 24  взяты  изъ  Тріоди  XIII  вѣка 
Хлудовскаго  собранія  въ  Москвѣ;  эта  же  рукопись,  а слѣдова- 
тельно и ея  орнаментъ,  отнесены  къ  произведеніямъ  сербскимъ. 
Но,  если  судить  по  образцу,  хотя  и небольшому,  языка  этой  ру- 
кописи (въ  описаніи  рукописей  Андрея  Попова),  то  она  оказы- 
вается не  сербскою,  а болгарскою.  Дѣйствительно,  орнаментъ  ея 
вполнѣ  согласуется  со  снимками  изъ  одного  болгарскаго  октоиха 
(таблица  VIII),  разобраннаго  мною  въ  загребскомъ  изданіи:  «51а- 
гіпе»,  X,  127.  Нѣчто  подобное  должно  замѣтить  относительно 
рукописи,  доставившей  г.  Стасову  орнаменты  і,  іа,  20,  на  табл.  XII. 
Евангеліе,  изъ  котораго  взяты, эти  орнаменты,  въ  той  своей  части, 
откуда  они  заимствованы,  — болгарское,  а не  сербское;  поэтому 
имъ  надо  стоять  не  между  сербскими  орнаментами,  а между  бол- 
гарскими. Точно  также,  Дечанское  Евангеліе  (изъ  коллекціи  Гиль- 
фердинга,  № 4),  попавшее  у г.  Стасова  на  таблицу  XVIII,  № 2 — 6, 
въ  число  сербскихъ,  уже  давно  признано  (покойнымъ  И.  И.  Срез- 
невскимъ)  болгарскимъ,  и я пользовался  имъ  для  восполненія  про- 
бѣловъ Маріинскаго  Евангелія  именно  потому,  что  оно,  какъ  бол- 
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гарское,  по  правописанію  ближе  подходитъ  къ  древнѣйшимъ  гла- 
голическимъ текстамъ,  чѣмъ  какіе-либо  сербскіе  тексты.  Орнаментъ 
этого  Евангелія,  не  представляющій  ничего  особеннаго  для  серб- 
ской школы,  тѣмъ  не  менѣе,  заслуживаетъ,  хотя  отчасти,  того  вни- 
манія, какое  удѣлено  Бѣлградскому  Евангелію  (на  таблицѣ  VII) 
у Буслаева  (н.  н.  м.  87 — 88),  какъ  памятнику  болгарскому,  потому 
что  орнаментъ  этихъ  обоихъ  памятниковъ  довольно  близокъ.  Ука- 
жу еще  на  Хлудовскую  рукопись  № 17,  доставившую  г.  Стасову 
всего  одинъ  орнаментъ  (на  табл.  XXIII),  который,  однако,  не  слѣ- 
довало бы  помѣщать  въ  числѣ  сербскихъ,  такъ  какъ  рукопись — 
болгарская. 

Сколь  тѣсно  оказывается  иногда  соотношеніе  между  фило- 
логическими и орнаментальными  особенностями  памятника,  мы  ви- 
димъ наприм.  по  извѣстной  рукописи  1263  года,  содержащей  въ 
себѣ  Шестодневъ  Іоанна,  экзарха  болгарскаго.  Объ  орнаментѣ  этой 
рукописи  не  разъ  уже  распространялся  Ѳ.  И.  Буслаевъ.  Насчетъ 
одной  изъ  заставокъ,  поразившей  его  своею  «простотою  и неуклю- 
жестью ранняго  стиля»,  онъ  спрашиваетъ  *):  «Какъ  могъ  появиться 
въ  одной  изъ  сербскихъ  школъ  въ  такое  позднее  время  этотъ 
византійскій  орнаментъ,  столько  чуждый  всему  остальному,  что 
мы  видимъ  въ  сербскихъ  рукописяхъ  XII — XIV  вѣковъ?»  Удивленіе 
г.  Буслаева  было  бы  не  такъ  велико,  если  бы  онъ  не  причислялъ 
этого  памятника,  по  старой  и дурной  привычкѣ  всѣхъ,  къ  обыкно- 
веннымъ сербскимъ  памятникамъ  X Ш-го  вѣка.  Но  если  бы  мы  по- 
просили почтеннаго  профессора  отнести  эту  рукопись  не  къ  серб- 
скимъ, а къ  болгарскимъ  ХШ-го  вѣка, — что  было  бы  тогда?  Вѣроя- 
тно, онъ  легче  уразумѣлъ  бы  орнаментъ  этой  рукописи,  и могъ  бы 
скорѣе  согласовать  поражающія  его  тератологическія  сплетенія  за- 
ставки съ  разнообразіемъ  тератологическихъ  узоровъ  болгарскаго 
орнамента,  который,  по  мнѣнію  самого  г.  Буслаева,  отличается 
«оригинальною  чудовищностью  болгарскаго  пошиба».  Въ  правѣ  ли 
мы  согласиться  съ  нимъ  и сдѣлать  ему  эту  уступку?  Онъ  говоритъ: 
«Объяснить  это  иначе  нельзя,  какъ  только  точною  копіею  съ  очень 
ранняго  болгарскаго  оригинала»,  и это  какъ  нельзя  лучше  под- 
тверждается языкомъ  рукописи.  По  особенности  правописанія,  она 
не  есть  чисто-сербская,  а стойтъ  совсѣмъ  отдѣльно.  Въ  ней  боль- 
ше болгарскаго,  чѣмъ  сербскаго:  ъ и ъі  употребляются  рядомъ  съ 
ь и ы,  не  на  сербскій  ладъ;  мѣстами  встрѣчаются  даже  д и д.  Пе- 
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реписчикъ,  грамматикъ  Ѳеодоръ,  желая  удовлетворить  требованію 
своего  покровителя,  знаменитаго  въ  древне-сербской  письменности 
Доментіана,  повидимому,  старался  списывать  рукопись  съ  болгар- 
скаго подлинника  посербски,  но  столь  плохо  справлялся  съ  тре- 
бованіями сербской  грамматики,  что,  встрѣчая  въ  подлинникѣ  смѣ- 
шанное употребленіе  юсовъ,  совсѣмъ  механически  и безсмысленно 
передавалъ  каждое  а черезъ  е,  л черезъ  оу,  и такимъ  образомъ 
сочинялъ  формы,  совсѣмъ  немыслимыя  въ  сербскомъ  языкѣ.  Можно 
ли  такую  рукопись  назвать  сербскою  и удивляться  тому,  что  на- 
тыкаешься въ  ней  на  несербскій  орнаментъ?  Конечно,  нѣтъ!  Издатель 
«Орнамента»  имѣлъ  бы  полное  основаніе  помѣстить  эту  рукопись,  въ 
отношеніи  ея  иллюстрацій,  среди  болгарскихъ  рукописей:  съ  фило- 
логической точки  зрѣнія,  мы  не  могли  бы  ничего  возразить  ему. 

Привожу  этотъ  фактъ  не  въ  упрекъ  г.  Стасову.  Мнѣ  хотѣ- 
лось только  очертить  соотношеніе,  существующее  хмежду  данными 
филологическими  и поясненіями  тѣхъ  же  памятниковъ  съ  точки 
зрѣнія  исторіи  и искуства.  Глубокомысленныя  соображенія  и до- 
гадки, высказанныя  въ  предположеніи,  которое  потомъ  оказывается 
невѣрнымъ,  дѣлаются,  конечно,  напрасными,  теряютъ  подъ  собою 
почву.  Въ  большинствѣ  случаевъ,  филологія  способна  указать,  куда 
допускаетъ  она  отнести  ту  или  другую  рукопись;  желательно,  чтобы 
и исторія  искуства  могла  съ  такою  же  твердостью  требовать 
вниманія  и повиновенія  ея  приговорамъ,  — желательно,  да  врядъ 
ли  это  возможно  теперь. 

Въ  изданіи  г.  Стасова  я замѣчаю  то  слишкомъ  много,  то 
слишкомъ  мало  довѣрія,  оказываемаго  авторомъ  къ  историческимъ 
указаніямъ.  Едва  ли  имѣлъ  онъ  основаніе  изъ  единственной  руко- 
писи XVI  вѣка,  написанной  только  отчасти  въ  Цетинѣ,  выводить 
особый  черногорскій  орнаментъ  (табл.  XXXI).  Существовалъ  ли 
и существуетъ  ли  на  самомъ  дѣлѣ  отдѣльный  типъ  рукописнаго 
орнамента  черногорскаго?  Не  знаю,  но  полагаю,  что  при  помощи 
одной  только  рукописи  рѣшать  этотъ  вопросъ  — дѣло  слишкомъ 
рискованное.  Быть  можетъ,  въ  Черногоріи  развился,  въ  теченіи 
послѣднихъ  столѣтій,  какъ  во  многомъ  ино.мъ  (напр.  въ  костюмѣ, 
говорѣ  и пр.),  такъ  и въ  орнаментѣ,  свой  особый  типъ,  или  стиль. 
Но,  во  всякомъ  случаѣ,  онъ  вышелъ  изъ  старо-сербскаго.  Поэтому, 
объ  орнаментѣ  герцеговинскомъ,  черногорскомъ,  не  можетъ  быть 
рѣчи  наряду  съ  сербскимъ;  да  и о боснійскомъ  можно  ли  гово- 
рить наряду  съ  сербскимъ,  это — еще  вопросъ.  Однако,  если  даже 
и допустить  такое  дробленіе  сербскаго  орнамента,  то,  во  всякомъ 
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случаѣ,  мнѣ  кажется  странною  непослѣдовательностью  то  обстоя- 
тельство, что.  въ  трудѣ  г.  Стасова,  болгарскій  орнаментъ  не  под- 
вергся ни  малѣйшей  спеціализаціи  и не  выдѣленъ  изъ  него,  какъ 
особая  часть,  по  крайней  мѣрѣ  орнаментъ  македонскій,  на  ко- 
торый нашлись  бы  столь  же  достовѣрныя  указанія,  какъ  и на 
орнаменты  боснійскій,  герцеговинскій  и черногорскій.  Поэтому 
мнѣ  кажется,  что  разсматриваемая  часть  труда  г.  Стасова  болѣе 
прочихъ  нуждается  въ  дальнѣйшей  тщательной  переработкѣ;  но, 
говоря  это,  я долженъ,  во  избѣжаніе  недоразумѣнія,  тотчасъ  же 
присовокупить,  что  въ  пробѣлахъ,  какіе  найдутся  въ  этой  части 
орнамента,  главнымъ  образомъ  виновата  опять-таки  филологія,  еще 
не  попытавшаяся  опредѣлить  характерныя  особенности  памятниковъ 
позднѣйшаго  юсоваго  письма  по  группамъ.  Мы  всѣ  чувствуемъ 
эти  особенности,  но  не  успѣли  еще  формулировать  ихъ,  такъ  что 
неспеціалисту  некуда  обратиться  за  справками  о нихъ.  Отъ  этого 
у г.  Стасова  и вышло,  что  и Супрасльская  Минея,  и Саввина  Книга,  и 
Болонская  Псалтырь,  и т.  д. — все  это  подведено,  безъ  дальнѣйшихъ 
разграниченій,  подъ  одно  общее  названіе  болгарскаго  орнамента. 
Между  тѣмъ,  мы  знаемъ,  что  напр.  между  Супрасльскою  рукописью 
и Саввиною  Книгою,  съ  филологической  точки  зрѣнія,  великая  раз- 
ница. Крайне  любопытно,  что  эту  разницу  подтверждаетъ  орна- 
ментальная сторона  обѣихъ  рукописей,  такъ  какъ  ихъ  орнаментъ 
обнаруживаетъ  двѣ  различныя  школы.  Обѣ  эти  рукописи,  ко- 
нечно, болгарскія,  въ  широкомъ  значеніи  слова;  но  если  судить 
по  нѣкоторымъ  даннымъ  языка  и правописанія,  то  надо  признать, 
что  онѣ  написаны  гдѣ-то  въ  восточныхъ,  или  даже  въ  сѣверныхъ 
предѣлахъ  Старой  Болгаріи,  во  всякомъ  случаѣ,  вдали  отъ  Маке- 
доніи, куда  насъ  приводятъ  нѣкоторыя  рукописи  XII  вѣка:  въ 
нихъ  есть  нѣкоторыя  филологическія  особенности,  какъ  напр.,  въ 
правописаніи,  такіе  пріемы,  которые  напоминаютъ  глаголическую 
графику,  а въ  грамматикѣ  много  замѣчательныхъ  старинныхъ  формъ. 
Все  это  отдѣляетъ  ихъ  довольно  рельефно  отъ  вышеупомянутыхъ 
древнѣйшихъ  памятниковъ  юсоваго  письма.  Не  то  же  ли  самое 
представляетъ  намъ  ихъ  орнаментъ?  Кажется,  да!  По  крайней  мѣрѣ, 
между  снимками  орнаментовъ  изъ  Евангеліи  Боянскаго  (И.  3,  4, 
29  — 32)  и изъ  Болонской  Псалтыри  (IV)  много  общаго;  къ  нимъ 
примыкаетъ  также  Слѣпче-нскій  Апостолъ  (III.  12— 13.  30.  33).  Съ 
другой  стороны,  сходятся  между  собою  орнаменты  Охридскаго  Апо- 
стола (II.  і — 7.  9 1 8),  Орбельской  Тріоди  (V)  и Октоиха,  храня- 
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Около  половины  XIV  столѣтія,  въ  Болгаріи  подняла  голову 
трновская  школа.  Если  судить  по  ватиканскому  экземпляру  Ма- 
нассеиной  лѣтописи  и по  Лондонскому  иллюстрированному  Еван- 
гелію, школа  эта  также  отличалась  художественнымъ  стремленіями; 
но  какого  рода  орнаментъ  господствовалъ  въ  рукописныхъ  про- 
изведеніяхъ этой  школы — изъ  труда  г.  Стасова  мы  не  видимъ.  За  то 
немалымъ  украшеніемъ  его  изданія  должны  быть  признаны  тѣ  таб- 
лицы, на  которыхъ  изображенъ  орнаментъ  молдаво-валахскихъ  ру- 
кописей XV  — XVII  столѣтія.  Какъ  въ  исторіи  церковно-славянскаго 
языка,  такъ  и въ  исторіи  орнамента,  молдаво-валахская  эпоха  имѣетъ 
большое  значеніе.  Она  служитъ  продолженіемъ  прерванной  куль- 
турной дѣятельности  славянскаго  Юга,  принимая  въ  себя  преиму- 
щественно болгарскія  преданія  и распространяя  это  наслѣдіе  даль- 
ше, на  Востокъ— не  только  на  Югъ  Россіи,  но  даже  и на  ея  центръ, 
Москву.  Молдаво-валахскій  типъ  церковно-славянскаго  языка,  а 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  вѣроятно,  и орнамента,  имѣлъ,  несомнѣнно,  влі- 
яніе на  литературные  и,  повидимому,  на  художественные  вкусы 
Москвы  XV  и XVI  столѣтій  а потому  знакомство  съ  нимъ  состав- 
ляетъ необходимое  условіе  для  полнаго  уразумѣнія  этихъ  вкусовъ. 
Чтобы  убѣдиться  въ  этомъ,  достаточно  бросить  бѣглый  взглядъ 
на  таблицы  XXXVI  — XXXVIII  изданія  г.  Стасова,  поставивъ  въ 
параллель  съ  ними  снимки  съ  рукописей  «московскихъ»,  на  табли- 
цахъ ХСѴІІ  — ХСѴ1ІІ.  Однако,  нельзя  не  пожалѣть,  что  и здѣсь 
матеріалъ,  употребленный  издателемъ  для  постройки  молдаво-валах- 
скаго  орнамента,  не  весь  одинаково  благонадеженъ  Мое  сомнѣніе 
относится  прежде  всего  къ  Хлудовской  Псалтыри  № 5,  изъ  кото- 
рой взяты  г.  Стасовымъ  писанныя  золотомъ  заглавныя  буквы  на  листѣ 
XXXIV.  Въ  описаніи  Хлудовскихъ  рукописей,  эта  Псалтырь  названа 
русской,  что,  однако,  совсѣмъ  невѣрно.  В.  И.  Срезневскій  *),  считая 
ее  болгарскою,  не  ошибается;  но  и онъ,  такъ  же,  какъ  до  него  А. 
Поповъ,  относитъ  ее  къ  XIV  вѣку,  а именно  къ  его  концу.  Между 
тѣмъ,  г.  Стасовъ  признаетъ  эту  рукопись  позднѣйшею,  молдаво-валах- 
скою  XV — XVI  вѣка.  Можетъ  быть,  онъ  и правъ,  ибо  орнаментъ  ру- 
кописи говоритъ  несомнѣнно  въ  пользу  его  хронологическаго  опре- 
дѣленія. Но  далѣе  мы  нуждаемся  въ  разъясненіи,  и было  бы  лю- 
бопытно узнать,  почему  нарисованная  на  той  же  таблицѣ  XXXIV 
заставка,  взятая  изъ  одной  минеи  (по  Востокову,  тріоди)  XV —XV I 
вѣка,  должна  быть  отнесена  къ  молдаво-валахскимъ  памятникамъ? 
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Востоковъ  называетъ  ея  правописаніе  русскимъ,  съ  примѣсью 
только  ь вмѣсто  ъ и довольно  часто  встрѣчающагося  д.  Такъ  могли 
писать  въ  XVI  вѣкѣ  и въ  Кіевѣ;  въ  началѣ  XVII  столѣтія,  руко- 
пись дѣйствительно  была  въ  этомъ  городѣ.  Кромѣ  того,  рождается 
сомнѣніе  относительно  странной  Хлудовской  Псалтыри  № 2,  снимки 
которой  помѣщены  на  таблицѣ  XXXVI.  Какъ  извѣстно,  рукопись 
эта  снабжена  обозначеніемъ  времени  (1211  — 1213  гг.);  но  уже 
В.  И.  Срезневскій  считалъ  эту  хронологическую  отмѣтку  подозри- 
тельною и даже  подложною,  причемъ  указалъ  на  подлинникъ,  съ 
котораго  могла  быть  списана  эта  рукопись  ');  но  кѣмъ,  когда  и 
для  кого  сдѣлана  эта  копія — остается  неизвѣстнымъ.  Надѣемся,  что 
почтенный  издатель  ((Орнамента»  найдетъ  уважительнымъ  наше  же- 
ланіе услышать  отъ  него:  на  основаніи  какихъ  соображеній  помѣ- 
щена имъ  эта  рукопись  въ  числѣ  источниковъ  молдаво-валахскаго 
орнамента? 


III. 

Юго-славянскій  орнаментъ  въ  изданіи  г.  Стасова  можно  на- 
звать настоящимъ  открытіемъ:  такъ  мало  знали  до  сихъ  поръ  объ 
этомъ  орнаментѣ,  и такъ  много  сдѣлано  для  знакомства  съ 
нимъ  издателемъ  сборника.  Тѣмъ  не  менѣе,  главную  роль  въ 
этомъ  послѣднемъ  играетъ  не  этотъ  орнаментъ,  а русскій,  кото- 
рому посвящено  66  таблицъ,  тогда  какъ  для  юго-славянскаго  орна- 
мента, со  включеніемъ  молдаво-валахскаго  и румынскаго,  отведено 
всего  40  таблицъ.  По  внѣшнему  объему,  матеріала  здѣсь  меньше, 
чѣмъ  въ  извѣстномъ  изданіи  Бутовскаго:  «Исторія  русскаго  орна- 
мента», но,  по  своему  разнообразію  и содержательности,  этотъ  ма- 
теріалъ гораздо  обильнѣе,  а по  систематичности  изложенія — несра- 
вненно лучше.  Въ  изданіи  Бутовскаго,  собственно  говоря,  нѣтъ 
никакой  системы:  соблюдается  только,  да  и то  не  всегда  вѣрно 
выдержанный,  хронологическій  порядокъ,  а тамъ,  гдѣ  на  одной 
таблицѣ  подобраны  снимки  изъ  различныхъ  рукописей,  опредѣлить, 
что  какой  изъ  нихъ  принадлежитъ,  можно  только  по  догадкѣ. 
Такъ  мало  вниманія  обращено  было  у покойнаго  Бутовскаго  на 
научные  интересы.  Не  то  мы  видимъ  въ  изданіи  г.  Стасова.  Онъ 
первый  поставилъ  русскій  орнаментъ  на  дѣйствительно-научную 


')  Древн.  славянок,  нерев.  псалтыри,  стр.  54 — 57,  72. 


ТРУДЪ  В.  В.  СТАСОВА:  «СЛАВ,  и воет.  ОРНАМЕНТЪ».  167 

почву,  приведя  его  въ  естественную  связь  съ  орнаментами  юго- 
славянскими, чрезъ  что  выиграли  та  и другая  стороны,  въ  особен- 
ности же  русскій  орнаментъ  получилъ  надлежащее  освѣщеніе.  Та- 
кимъ образомъ,  г.  Стасовъ  исполнилъ  желаніе,  давно  уже  заявлен- 
ное профессоромъ  Буслаевымъ.  Но  онъ,  сверхъ  того,  не  отступилъ 
предъ  трудностью  другой  задачи:  расположить  богатый  матеріалъ 
русскаго  орнамента  по  областямъ,  сообразно  съ  историческимъ  дви- 
женіемъ русской  жизни,  причемъ  не  устрашился  возможности 
впасть  въ  ошибки  и промахи.  За  это  мы  должны  выразить  ему 
признательность,  и если  намъ  придется  въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ 
высказаться  противъ  того  или  другаго  пункта  его  систематизаціи^ 
то  мы  будемъ  имѣть  постоянно  въ  виду  стройность  великолѣпно- 
удавшагося  его  предпріятія,  достигнутаго  именно  вслѣдствіе  его 
смѣлости  и рѣшительности. 

Главное  дѣленіе  русскаго  орнамента  у г.  Стасова  очень  про- 
сто и естественно:  югъ,  сѣверъ,  востокъ,  западъ  и центръ  Россіи 
составили  (въ  этомъ  же  порядкѣ)  пять  группъ.  Быть  можетъ, 
было  бы  послѣдовательнѣе  предпослать  западъ  востоку,  такъ  какъ 
западно-русскій  орнаментъ  выступилъ  на  сцену  раньше,  чѣмъ  восточ- 
ный; но  это — мелочь.  Трудность  задачи,  конечно,  не  въ  дѣленіи 
на  пять  группъ,  подъ  которыя  подведены  историческіе  центры  рус- 
ской жизни — Кіевъ,  Черниговъ,  Новгородъ,  Псковъ,  Суздаль,  Ро- 
стовъ, Полоцкъ,  Смоленскъ,  Тверь,  Москва, — а въ  томъ,  какимъ 
способомъ  узнать,  которые  памятники  орнамента  принадлежатъ 
тому  или  другому  центру,  той  или  другой  области.  Лишь  очень 
немногія  рукописи  прямо  и несомнѣнно  заявляютъ  сами  о своемъ 
происхожденіи;  относительно  же  всѣхъ  прочихъ,  необходимо  при- 
бѣгать къ  постороннимъ  соображеніямъ  и искать  родной  имъ  почвы. 
Для  этого,  одно  средство — языкъ,  другое — орнаментъ.  Но  въ  тѣхъ 
случаяхъ,  когда  систематизація  составляетъ  искомое,  начинать  съ 
нея  дѣло  неудобно,  а потому  главнымъ,  если  не  единственнымъ, 
пособіемъ  остается  языкъ.  Однако,  изслѣдованы  ли  уже  всѣ  фа- 
зисы церковно-славянскаго  языка  на  русской  почвѣ,  и приведены 
ли  въ  извѣстность  всѣ  оттѣнки  мѣстныхъ  говоровъ,  равно  какъ  и 
всѣ  виды  ихъ  отраженія  въ  памятникахъ  древне-русской  письмен- 
ности? Легко  ли  уже  теперь  спеціалисту  и неспеціалисту  опредѣ- 
лять на  первый  взглядъ,  по  характеру  древне-русскаго  языка,  въ 
какомъ  краѣ  памятникъ  написанъ,  или  переписанъ:  на  югѣ  ли,  на 
сѣверѣ,  на  западѣ,  или  же  въ  центрѣ  Россіи?  Считая  неумѣстнымъ 
вдаваться  здѣсь  въ  подробности,  нахожу  достаточнымъ  сказать,  что 
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историческое  изслѣдованіе  русскаго  языка  еще  не  настолько  под- 
винулось впередъ,  чтобы  можно  было  имѣть  удовлетворительные 
отвѣты  на  всѣ  предложенные  вопросы,  и то,  что  сдѣлано,  особенно 
въ  послѣднее  время,  еще  не  приняло  формы  окончательныхъ  вы- 
водовъ. Между  весьма  немногочисленными  представителями  исто- 
рическаго изученія  русскаго  языка  все  еще  идутъ  споры  о томъ, 
какіе  памятники  надлежитъ  отнести  къ  сѣверу,  и какіе  къ  югу 
Россіи,  почему  къ  сѣверу,  или  къ  югу,  и къ  какимъ  областямъ  сѣ- 
вера,или  юга?  Въ  виду  такого  состоянія  той  вспомогательной  науки, 
которая,  какъ  мы  уже  указывали,  имѣетъ  существенное  вліяніе  на 
систематизацію  орнамента,  легко  представить  себѣ  затруднительное 
положеніе  историка  искуства.  Онъ  можетъ  идти  впередъ  лишь 
ощупью,  нетвердыми  стопами.  На  каждомъ  шагу  возникаютъ  у него 
недоумѣнія.  Не  находя  достаточной  опоры  въ  желанномъ  союзѣ 
археологіи  искуства  съ  филологіею,  онъ  по-неволѣ  принужденъ 
довѣряться  своему  субъективному  художественному  чутью,  руко- 
водствоваться преимущественно  данными  орнамента  — факторомъ, 
конечно,  очень  важнымъ,  но  все-таки  невполнѣ  надежнымъ.  Изло- 
женныя обстоятельства  привели  г.  Стасова  къ  выводамъ,  представ- 
леннымъ въ  его  изданіи  въ  видѣ  стройной  системы.  Онъ  могъ 
предварительно  колебаться,  о чемъ  въ  его  комментаріи  къ  «Орна- 
менту», вѣроятно,  и будетъ  сказано.  Но  характеръ  изданія  не  поз- 
волилъ ему  оставить  ни  одного  вопроса  нерѣшеннымъ.  Орнаментъ 
каждой  рукописи,  принятой  въ  соображеніе,  долженъ  былъ  попасть 
на  извѣстную  страницу,  войдти  въ  точно-опредѣленную  связь.  По- 
ложеніе автора,  въ  сравненіи  съ  ролью  филолога,  надо  признаться, 
было  несовсѣмъ  выгодное:  съ  его  стороны,  уже  никакія  оговорки 
невозможны.  Будемъ  же  имѣть  это  въ  виду  при  дальнѣйшей  оцѣнкѣ 
«Орнамента». 

Сравнительно  просто,  безъ  особыхъ  затрудненій,  поддается  из- 
ложенію новгородскій  орнаментъ.  Какъ  въ  исторіи  русскаго  языка 
давно  уже  отмѣчены  нѣкоторыя  рѣзкія  черты  говора  новгород- 
скаго въ  древнихъ  памятникахъ,  такъ  и въ  орнаментѣ  новгород- 
скій типъ  бросается  прежде  всего  въ  глаза  выдержанностью  нѣ- 
которыхъ характерныхъ  особенностей  своихъ.  Это,  какъ  мы  уже 
давно  знаемъ,  благодаря  наблюденіямъ  проф.  Буслаева,  — затѣйли- 
выя сплетенія  не  то  ремней,  не  то  шнуровъ,  или  вѣтвей,  съ  раз- 
ными фантастическими  животными — съ  птицами,  звѣрями,  въ  осо- 
бенности же  съ  драконами;  у этихъ  фигуръ — головы  чудовищныя, 
у птицъ — звѣриныя,  иногда  съ  цвѣткомъ,  или  вѣточкою  въ  пасти, 
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у звѣрей  - человѣческія,  иногда  съ  шапочкою  на  головѣ;  хвосты 
извиваются  длинными  вѣтвями,  то  оплетающими  самыхъ  этихъ  жи- 
вотныхъ по  ногамъ,  по  шеѣ,  по  всему  тѣлу,  то  обвивающими  ихъ 
понѣскольку  вмѣстѣ,  для  полноты  буквы.  Извитія  обыкновенно 
подавляютъ  фигуру,  бросаются  въ  глаза  сильнѣе,  чѣмъ  изображе- 
нія животныхъ,  которыя  пооизводятъ  впечатлѣніе  какихъ-то  юмо- 
ристическихъ, забавныхъ  чудовищъ.  За  множествомъ  сплетеній, 
дальше  иногда  не  видно  ничего  тератологическаго,  оживляющаго 
фигуру  буквы,  кромѣ  какой-нибудь  головки — человѣческой,  звѣ- 
риной, или  птичьей.  Всѣ  фигуры  и ихъ  перевитія  бываютъ  обык- 
новеннаго бѣлаго  цвѣта,  съ  тонкимъ  киноварнымъ  контуромъ,  въ 
перемежку  съ  свѣтло-желтыми  штрихами;  фонъ  же  орнамента  за- 
частую дѣлается  синій,  порою  желтый,  зеленоватый,  или  сѣрый, 
изрѣдка  красный. 

Богатѣйшее  развитіе  этого  орнамента  мы  видимъ  въ  новго- 
родскихъ рукописяхъ  ХІѴ-го  вѣка;  имъ,  въ  изданіи  г.  Стасова,  по- 
священо десять  таблицъ.  Безъ  малѣйшаго  сомнѣнія,  орнаменты 
эти — произведенія  новгородской  школы  (конечно,  не  только  са- 
мого Новгорода,  но  и всей  новгородской  земли),  на  что  имѣются  во 
многихъ  рукописяхъ  прямыя  указанія.  Однако,  о нѣкоторыхъ  изъ 
этихъ  памятниковъ  мы  не  знаемъ  почти  ничего  положительнаго, 
а объ  языкѣ  ихъ  не  имѣемъ  никакихъ  данныхъ.  Очутившись  въ  по- 
ложеніи автора  «Орнамента»,  я поступилъ  бы  совершенно  такъ  же, 
какъ  и онъ,  а именно:  предоставилъ  бы  рѣзко-выраженнымъ  ор- 
наментамъ повліять  на  мое  чутье  и,  на  основаніи  ихъ,,  произвелъ  бы 
свою  группировку.  Такъ  сдѣлалъ  г.  Стасовъ  относительно  многихъ 
рукописей,  между  прочимъ,  одной  Псалтыри  Императорской  Публич- 
ной Библіотеки,  № 2.  Въ  ея  орнаментаціи  (на  табл.  БХХІ— БХХІІ) 
онъ  нашелъ  все,  что  характеризуетъ  новгородскій  орнаментъ,  а 
потому  и включилъ  ее  въ  число  новгородскихъ  образцовъ.  Гово- 
рятъ — можетъ  быть,  это  и вѣрно,  — что  подробное  изслѣдованіе 
языка  этого  памятника  докажетъ  принадлежность  его  скорѣе  къ 
сѣверо-западнымъ,  чѣмъ  къ  с<эбственно  новгородскимъ  памятни- 
камъ. Какъ  тутъ  быть,  и что  мы  можемъ  сказать  на  это?  Прежде 
всего,  справедливость  требуетъ  заявить,  что  изслѣдователь  орна- 
мента не  могъ  впередъ  знать  о филологическихъ  выводахъ,  ни- 
кѣмъ еще  це  сдѣланныхъ,  но  что  его  наблюденіе  надъ  орнамен- 
томъ остается  все-таки  безукоризненно  вѣрнымъ.  Впослѣдствіи  по- 
лучится, пожалуй,  для  его  исторіи  нѣсколько  иной  выводъ,  т.-е. 
надо  будетъ  допустить,  что  въ  XIV  вѣкѣ  такъ  называемый  нов- 
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городскій  орнаментъ  преобладалъ  также  въ  рукописяхъ  сѣверо- 
западной  Россіи,  что,  повидимому,  и было  въ  дѣйствительности, 
какъ  это  доказывается  снимками  изъ  евангелія  1409  года  (БХХѴ, 
28-32)  и изъ  евангелій  сѣверо-западныхъ  и юго-западныхъ  XIV  в. 
(БХХХІХ — ХС — ХСІ).  Подробнѣе  объ  этомъ,  безъ  сомнѣнія,  бу- 
детъ сказано  въ  изслѣдованіи  автора:  онъ  объяснитъ  намъ,  какъ 
широка  была  область,  которую  въ  XIV  вѣкѣ  захватывалъ  одинъ 
и тотъ  же  орнаментъ  тератологическихъ  сплетеній  и перевитій.  Но 
если  для  группировки  руководствоваться  наблюденіями  надъ  са- 
мымъ орнаментомъ,  то  едва  ли  слѣдовало  Поликарпово  Евангеліе 
(ср.  снимки  на  таблицѣ  БХѴ.  2 — 7)  причислить  къ  группѣ  новго- 
родской. По  крайней  мѣрѣ,  основываясь  на  данныхъ  языка,  ука- 
занныхъ въ  изслѣдованіи  профессора  А.  Соболевскаго  (Очеркъ 
исторіи  русскаго  языка,  34 — 40),  мы  склоняемся  въ  пользу  южнаго 
или  юго-западнаго  происхожденія  означенной  рукописи. 

Тотъ  же  орнаментъ,  хотя  еще  не  въ  полномъ  развитіи,  ви- 
денъ уже  въ  памятникахъ  XII — XIII  в.  Надо  думать,  что  этотъ 
фактъ  и побудилъ  г.  Стасова  отнести  нѣкоторыя  рукописи  къ 
группѣ  новгородской  тамъ,  гдѣ  исторія  языка  о тѣхъ  же  памят- 
никахъ разсуждаетъ  нѣсколько  иначе.  Отправляясь  съ  разныхъ 
концовъ  и придерживаясь  различныхъ  пріемовъ,  мы  все-таки  должны 
придти  къ  тѣмъ  же  результатамъ.  Въ  случаяхъ  несогласія,  кто- 
нибудь  изъ  насъ  неправъ.  Поэтому  я долженъ  коснуться  этого 
спорнаго  вопроса.  Судя  по  нѣкоторымъ  снимкамъ  изъ  Добрилова 
Евангелія  (Б  и В на  табл.  Б VII.  ю,  12),  его  орнаментація  дѣй- 
ствительно образуетъ  переходы  къ  позднѣйшему  узловому  тера- 
тологическому стилю.  Это  - мнѣніе  не  мое  только,  и его  раздѣляетъ 
Ѳ.  И.  Буслаевъ  (Ж.  М.  Н.  Пр.  1884,  май,  65).  Не  знаю,  по  этой  ли 
причинѣ  въ  «Орнаментѣ»  Евангеліе  причислено  къ  новгородскимъ,  но 
нахожу,  что  исторія  русскаго  языка  не  служитъ  поддержкою  та- 
кого вывода  исторіи  орнамента.  Характеръ  языка  Евангелія,  по  дан- 
нымъ, представленнымъ  въ  вышеупомянутомъ  сочиненіи  профес- 
сора Соболевскаго,  свидѣтельствуютъ  противъ  сѣверно-русскаго 
происхожденія  этого  памятника,  и мы  принуждены  искать  его  ро- 
дину гдѣ-нибудь  на  югѣ,  или  на  юго-западѣ  Россіи.  Не  настолько 
сильно  противорѣчіе  между  исторіею  языка  и орнамента  въ  отно- 
шеніи такъ-называемаго  Служебника  Хутынскаго.  Вопервыхъ,  ор- 
наментъ этой  рукописи  не  новгородскій  позднѣйшаго  типа,  а пред- 
ставляетъ, въ  своихъ  довольно  грубо  исполненныхъ  заглавныхъ 
буквахъ,  художественные  пріемы,  предшествовавшіе  чудовищнымъ 
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сплетеніямъ,  — заурядное  византійское  украшеніе,  листву  (Пеигоп). 
Словомъ,  съ  точки  зрѣнія  орнамента,  нѣтъ,  кажется,  повода  при- 
числять эту  рукопись  непремѣнно  къ  новгородскимъ,  и если  это 
сдѣлалъ  г.  Стасовъ,  то  на  то,  быть  можетъ,  были  у него  свои 
причины,  которыхъ  я не  знаю.  Впрочемъ,  орнаменты,  приводи- 
мые проф.  Соболевскимъ  въ  доказательство  юго-западнаго  про- 
исхожденія этого  памятника,  для  меня  тоже  не  вполнѣ  убѣдительны. 
Главный,  даже  единственный  признакъ,  на  которомъ  основываетъ 
г.  Соболевскій  свое  предположеніе,  — своеобразное  употребленіе 
буквы  ѣ — мнѣ  кажется  неимѣющимъ  вѣса  въ  данномъ  вопросѣ. 
Абсолютное  значеніе  этому  признаку  я пересталъ  придавать  съ  тѣхъ 
поръ,  какъ  убѣдился,  что  случаи  такого  же  употребленія  буквы  ѣ 
встрѣчаются  также  въ  несомнѣнно  - новгородскихъ  памятникахъ. 
Издавая  текстъ  Миней  1096  - 1098  годовъ,  я пользовался,  между 
прочими  пособіями,  рукописями  Синодальной  Библіотеки  ХИ  вѣка, 
заключающими  въ  себѣ  такіе  несомнѣнные  «новгородизмы»,  какъ 
смѣшеніе  и и ч,  группу  жг  вм.  жд, — а между  тѣмъ  я все-таки  на- 
ходилъ въ  нихъ  такіе  примѣры,  какъ  напр.  «дьрзновѣнию»  (очень 
часто:  сл.  страницы  279,  313,  321,  322,  330,  358,  369,  408,  440, 
444,  490),  «въдъхновѣниіемь»  249,  «мановѣниіе»  (462,  483),  ангѣлъ, 
ангѣльскъ  (323,  432,  466,  469),  род.  пад.  ед.  ч.  «небесѣ»  (41 7),  им. 
мн.  ч.  «гноіевѣ»  (467),  на  «небѣсѣхъ»  (249).  Доселѣ  мы  надѣялись 
находить  такія  явленія  только  въ  рукописяхъ  неновгородскихъ;  но, 
видимо,  намъ  еще  неизвѣстны  всѣ  факты,  а потому  мы  должны 
быть  очень  осторожны  въ  своихъ  выводахъ.  И такъ,  если  у г.  Ста- 
сова есть  аргументы  (помимо  неимѣющей  значенія  традиціи  о мни- 
мой принадлежности  Служебника  Варлааму),  на  основаніи  кото- 
рыхъ онъ  предпочитаетъ  ту  рукопись  причислить  къ  новгород- 
скимъ, то  исторія  языка,  какъ  мнѣ  кажется,  не  можетъ  представить 
препятствія  къ  этому. 

Гораздо  больше  затрудненій  представляютъ  нѣкоторые  древ- 
нѣйшіе памятники,  относящіеся,  по  своему  палеографическому  ха- 
рактеру, къ  XI — XII  в.  Въ  нихъ  еще  нѣтъ  полнаго  развитія 
узловаго,  по  обыкновенному  названію,  новгородскаго  орнамента: 
фигуры,  т.-е.  орниѳоморфическія,  зооморфическія  и антропомор- 
фическія буквы,  уже  существуютъ;  являются  головы,  лица,  руки; 
но  всѣ  эти  детали  входятъ  въ  составъ  буквъ  еще  довольно  само- 
стоятельно, образуя  собою  то  цѣлый  корпусъ  буквы,  то  ту  или 
другую  часть  ея,  но  безъ  ремневыхъ  сплетеній,  безъ  перевитій; 
если  же  послѣднія  и являются,  то  они  отодвигаются  на  задній 
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планъ  передъ  фигурою.  Куда  отнести  памятники  съ  такою  орна- 
ментаціей? Надо  надѣяться,  что  г.  Стасовъ  объяснитъ  намъ  этотъ 
вопросъ  и изложитъ  свои  взгляды  на  него  въ  текстѣ  къ  свое- 
му изданію;  но,  сопоставляя  уже  появившійся  его  трудъ  и от- 
зывъ о немъ  филолога,  оказавшаго  немало  услугъ  исторіи  рус- 
скаго языка,  а именно  профессора  Соболевскаго,  мы  видимъ, 
что  они  не  сходятся.  Если  прислушаться  къ  мнѣнію  филолога,  то 
выходитъ,  что  историкъ  искуства  сдѣлалъ  большую  ошибку,  при- 
числивъ къ  произведеніямъ  новгородской  письменности  «цѣлый 
рядъ  памятниковъ  южно-русскихъ,  или,  по  крайней  мѣрѣ,  неновго- 
родскихъ». Я старался  выше  смягчить  сужденія  подобнаго  рода 
и разъяснить,  почему  такія  ошибки  возможны  и,  при  нынѣшнемъ 
состояніи,  обѣихъ  наукъ,  филологіи  и археологіи,  весьма  прости- 
тельны. Посмотримъ,  однако,  противъ  какихъ  памятниковъ  воз- 
стаетъ голосъ  филолога.  «Къ  ихъ  числу — говоритъ  г.  Соболевскій 
— мы  относимъ  Архангельское  Евангеліе  1092  года,  Евангелія  Юрьев- 
ское, Мстиславово,  Добрилово,  Поликарпово,  Служебникъ  Хутын- 
скій,  Златоструй  XII  вѣка,  двѣ  псалтыри  Императорской  Публич- 
ной Библіотеки  {.  23  и {.  2 ».  О нѣкоторыхъ  изъ  этихъ  памятни- 
кахъ только-что  была  рѣчь:  Добрилово  и Поликарпово  Евангелія 
намъ,  филологамъ,  дѣйствительно  трудно  признать  памятниками 
новгородскими,  или  сѣверно-русскими.  Служебникъ  Хутынскій,  от- 
носимый г.  Соболевскимъ  къ  XIII  -XIV  в.,  а г.  Стасовымъ  къ 
ХП-му  (по  моему  мнѣнію,  отнести  его  къ  ХІѴ-му  вѣку  никакъ 
нельзя,  но  онъ  могъ  быть  написанъ  въ  началѣ  ХІІІ-го  сто- 
лѣтія), и я не  стѣснился  бы  назвать  новгородскимъ,  если  для  этого 
имѣются  данныя  въ  орнаментѣ.  Псалтыри  I.  2,  3,  я не  знаю,  а 
потому  и не  могу  говорить  ни  рго,  ни  сопіта;  о псалтыри  і.  2, 
уже  сказано,  что  и она,  быть  можетъ,  западно  русскій  памятникъ. 
Остается  еще  нѣсколько  важныхъ  рукописей  XI — XII  в.  Между 
ними,  по  изяществу  письма,  первое  мѣсто  (послѣ  Остромирова) 
занимаетъ  Мстиславово  Евангеліе.  Мы  знаемъ,  что  оно  заказано 
было  княземъ  новгородскимъ,  знаемъ,  что  оно  написано  нѣкіимъ 
Алексою,  но  неизвѣстно  въ  какомъ  мѣстѣ.  Называютъ  этотъ 
памятникъ  неновгородскимъ  на  томъ  основаніи,  что  въ  языкѣ 
его  нѣтъ  признаковъ  вліянія  новгородскаго  говора.  Но,  насколько 
могу  судить  объ  этомъ  памятникѣ,  къ  сожалѣнію,  еще  неиздан- 
номъ, въ  немъ  нѣтъ  вообще  никакой  примѣси  русскаго  мѣстнаго 
характера:  все  ограничивается  обще-русскими  признаками,  а если 
отсутствіе  чертъ  новгородскаго  говора  для  этого  памятника  мо- 
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жетъ  быть  доказательствомъ  его  не  новгородскаго  происхожденія, 
то  слѣдовало  бы  примѣнить  ту  же  аргументацію  также  и къ  Остро- 
мирову  Евангелію  и утверждать,  что  и оно  не  новгородское.  Если 
бы  листъ,  на  которомъ  написано  послѣсловіе  Остромирова  Еван- 
гелія, былъ  вырванъ,  или  по  какой-либо  случайности  отсутство- 
вало въ  немъ  слово:  «Новѣ  городѣ»,  относящееся  и безъ  того  не  къ 
писцу  Евангелія,  Г ригорію,  а къ  заказчику  рукописи,  Остромиру,  то, 
держась  той  же  логики,  можно  было  бы  утверждать,  что  это — па- 
мятникъ не  новгородскій.  Удивляюсь,  что  никто  еще  не  выска- 
залъ такого  мнѣнія.  Конечно,  я на  немъ  не  настаиваю:  я хочу 
только  показать,  какъ  мало  убѣдительны  аргументы,  приводимые 
противъ  новгородскаго  происхожденія  Мстиславова  Евангелія;  отно- 
сительно этого  Евангелія  нельзя  придавать  имъ  больше  вѣсу,  чѣмъ 
въ  томъ  случаѣ,  если  бы  они  были  направлены  противъ  Остро- 
мирова Евангелія.  Гіаі  іизііііа!  По  моему  убѣжденію,  г.  Стасовъ  не 
имѣлъ  причины  отдѣлить  Мстиславово  Евангеліе  отъ  Остромирова, 
такъ  какъ  оба  они,  по  краснописанію  и орнаментаціи,  принадле- 
жатъ одной  школѣ. 

Къ  памятникамъ,  трудно  опредѣлимымъ  по  языку,  принадле- 
житъ также  Юрьевское  Евангеліе.  Издатель  «Орнамента»  внесъ  его 
въ  число  новгородскихъ  рукописей,  вѣроятно,  на  основаніи  за- 
писи, объясняющей,  что  Евангеліе  это  было  назначено  для  мона- 
стыря св.  Георгія  «Новоу  градоу».  Такого  же  мнѣнія  былъ,  нѣ- 
сколько лѣтъ  тому  назадъ,  еще  и самъ  г.  Соболевскій,  а также 
нашъ  молодой  ученый,  Ал.  Шахматовъ.  Но  этотъ  послѣдній  сталъ 
впервые  указывать  на  отсутствіе  новгородскихъ  признаковъ  въ  этой 
рукописи  и возбудилъ  вопросъ  о томъ,  не  написана  ли  она  хотя  и 
въ  Новгородѣ,  но  не  мѣстнымъ  уроженцемъ,  а человѣкомъ  приш- 
лымъ, причемъ  указалъ  на  прозвище  писца:  «Оугриньць».  Съ  этими 
соображеніями,  высказанными  довольно  осторожно,  возможно,  по- 
жалуй, согласиться.  Во  всякомъ  случаѣ,  такая  гипотеза  правдопо- 
добнѣе, чѣмъ  мнѣніе  г.  Соболевскаго,  основанное  на  дательномъ 
падежѣ:  «Новоу  градоу».  Почтенный  профессоръ  полагаетъ,  что 
Юрьевское  Евангеліе  написано  въ  Новгородъ  (но  не  въ  Новгородѣ), 
и что  уже  вслѣдствіе  этого  нельзя  считать  его  новгородскимъ  по 
происхожденію.  Этимъ  едва  ли  не  слишкомъ  много  доказано,  а «диі 
пітіиш  ргоЬаі,  піЬіІ  ргоЬаі».  Посмотримъ,  что  говоритъ  запись:  «Я, 
грѣшный  Ѳеодоръ,  написалъ  сіе  Евангеліе  грѣшною  рукою  для 
св.  мученика  Георгія  Новгородскаго  (дат.  падежъ:  Новоу  градоу, 
синтаксически  равняется  родительному  падежу)  въ  то  время,  когда 
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игуменомъ  былъ  Киріякъ,  а икономомъ  Савва».  Положимъ,  здѣсь 
не  сказано  прямо,  что  Ѳеодоръ  былъ  въ  Новгородѣ;  но  такъ  какъ 
затѣмъ  онъ  ничего  не  говоритъ  о себѣ,  между  тѣмъ  какъ  назы- 
ваетъ не  только  монастырь,  для  котораго  Евангеліе  написано  (соб- 
ственно заказано,  переписчикомъ  былъ  «Угринецъ»),  но  и тогда- 
шнее монастырское  начальство  (игумена  и иконома),  то  самымъ 
естественнымъ  выводомъ  изъ  этихъ  посылокъ  мнѣ  представляется, 
что  Ѳеодоръ  жилъ  или  въ  томъ  же  монастырѣ,  если  онъ  былъ 
монахъ,  или  же  по  близости  отъ  него,  если  былъ  мірянинъ  (т.-е. 
въ  городѣ).  И такъ,  относительно  и этой  рукописи  я не  могу  сдѣ- 
лать упрека  г.  Стасову:  по  моему  мнѣнію,  онъ  поступилъ  очень 
благоразумно,  причисливъ  означенный  памятникъ  къ  новгород- 
скимъ; для  него  запись  представляетъ  болѣе  крѣпкій  якорь,  чѣмъ 
филологическія  изслѣдованія,  не  давшія  до  сихъ  поръ  положи- 
тельнаго результата. 

Остается  Архангельское  Евангеліе  1092  года.  Разбору  языка 
этого  памятника  посвящена  статья  покойнаго  профессора  А.  Дю- 
вернуа (Журн.  Мин.  Народ.  Проев  1878  г.,  октябрь);  но  вопросъ 
о происхожденіи  этого  памятника  ею  не  рѣшенъ.  Еще  въ  1 88 1 г., 
г.  Соболевскій,  возражающій  теперь  г.  Стасову  на  то,  что  онъ 
причисляетъ  Евангеліе  къ  новгородскимъ,  былъ  и самъ  такого  же 
мнѣнія  и даже  приводилъ  въ  его  пользу  доказательства.  А.  Шах- 
матовъ и здѣсь  прежде  всѣхъ  обратилъ  вниманіе  ученыхъ  на 
фактъ,  дѣйствительно  достойный  вниманія,  а именно,  что  Еван- 
геліе, не  смотря  на  широко  отражающееся  въ  немъ  русское  вліяніе, 
не  обнаруживаетъ,  однако,  нигдѣ  собственно  новгородскихъ  при- 
знаковъ, т.-е  не  представляетъ  смѣшенія  ч съ  ц.  Это  -такъ.  Но  и 
здѣсь  мы  снова  останавливаемся  передъ  вопросомъ  принципіальной 
важности:  какое  значеніе  имѣютъ  доказательства  отрицательныя,  и 
слѣдуетъ  ли  отдавать  имъ  предпочтеніе  передъ  положительными 
данными,  хотя  бы  и нефилологическаго  свойства,  напр.  передъ  па- 
леографическими, орнаментными?  Правда,  для  Архангельскаго  Еван- 
гелія такихъ  данныхъ  я имѣю  очень  мало.  Я могъ  бы  указать  на 
скверный  почеркъ  рукописи,  надъ  которой  работало  нѣсколько 
рукъ,  съ  различными  орѳографическими  пріемами,  и на  бѣдную 
отдѣлку  ея,  напоминающую  типографскія  минеи  XI  вѣка,  писан- 
ныя тоже  некрасиво.  Но  подобнымъ  случайностямъ  я не  придаю 
большаго  значенія:  иначе  пришлось  бы  согласиться  съ  аргумен- 
таціею г.  Соболевскаго,  который,  принявъ  въ  соображеніе  изяще- 
ство письма  и отдѣлки  Юрьевскаго  Евангелія,  пришелъ  къ  заклю- 
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ченію,  что  оно — памятникъ  южный,  даже  прямо  кіевскій.  И въ 
орнаментѣ  этой  рукописи,  повидимому,  нѣтъ  прямыхъ  указаній  на 
сѣверъ,  или  на  югъ:  орнаментъ  этотъ  вообще  бѣденъ,  некрасивъ; 
правда,  исключительное  употребленіе  киновари  напонимаетъ  Юрьев- 
ское Евангеліе,  но  въ  этомъ  послѣднемъ  богато  раскинулся  тера- 
тологическій элементъ,  чего,  кажется,  совсѣмъ  нѣтъ  въ  Архан- 
гельскомъ Евангеліи,  въ  которомъ  мы  встрѣчаемъ  только  очень 
простой  жгутовый  и лиственный  орнаментъ.  Въ  изданіи  г.  Стасова 
(табл.  ѢІ),  Архангельское  Евангеліе  очутилось  въ  близкомъ  со- 
сѣдствѣ со  Златоструемъ,  рукописью  XII  вѣка.  Что  касается  до 
орнамента,  то  обѣ  рукописи  дѣйствительно  хорошо  поддержи- 
ваютъ другъ  друга;  бѣда  только  въ  томъ,  что  о происхожденіи 
Златоструя  мы  не  можемъ  сказать  ничего  опредѣлительнаго. 
Въ  рукописи  этой  нѣтъ  ничего  спеціально  новгородскаго.  То  об- 
стоятельство, что  въ  ней  сохранились  нетронутыми  многія  юго- 
славянскія особенности,  ничуть  не  подтверждаетъ  мнѣнія  объ  ея 
новгородскомъ  происхожденіи:  въ  рукописяхъ,  писанныхъ  не  съ 
особенною  роскошью,  стало  быть,  и безъ  большой  старатель- 
ности въ  отношеніи  текста,  какъ  полагаю,  въ  старину  обходи- 
лись съ  церковно-славянскимъ  языкомъ  самостоятельнѣе  и безце- 
ремоннѣе въ  Новгородѣ  и на  сѣверѣ,  чѣмъ  на  югѣ,  въ  Кіевѣ. 
Но  это  только  мои  догадки,  противъ  которыхъ  издатель  «Орна- 
мента» можетъ  выступить  съ  аргументами,  настолько  вѣскими, 
что  я уже  заранѣе  заявляю  свою  готовность  сдаться  передъ  ними. 

Да  проститъ  меня  читатель  за  то,  что  я утомилъ  его  такими 
мало-занимательными  мелочами,  которыя  онъ  не  привыкъ  встрѣ- 
чать на  страницахъ  «Вѣстника  изящныхъ  искуствъ».  Но  безъ  нихъ 
нельзя  было  обойдтись:  изъ  мелочей,  въ  концѣ-концовъ,  слагаются 
очень  крупныя  вещи.  Доказательство — тому  на-лицо.  Изданіе  г.  Ста- 
сова, если  хотите,  составлено  тоже  изъ  мелочей,  но  онѣ,  благо- 
даря его  трудолюбію  и таланту,  воплотились  въ  великолѣпное 
органическое  цѣлое.  Проницательности  его  дѣлаетъ  честь,  на  насъ 
же  производитъ  отрадное  впечатлѣніе  то  обстоятельство,  что  со- 
ображенія его,  основанныя  на  художественномъ  развитіи  русскаго 
орнамента,  въ  многихъ  важныхъ  случаяхъ  вполнѣ  согласуются  съ 
результатами  историческаго  изслѣдованія  русскаго  языка.  Хотя  еще 
остаются  нѣкоторыя  разногласія  между  нами,  но  касательно  мно- 
гихъ важныхъ  пунктовъ  мы  все-таки  сошлись  и теперь,  при  пер- 
вой встрѣчѣ, — фактъ,  весьма  утѣшительный  и служащій  ручатель- 
ствомъ дальнѣйшаго  успѣха  обѣихъ  наукъ.  Вотъ  нѣсколько  при- 

12* 


И.  В.  ЯГИЧА, 


І76 

мѣровъ,  изъ  болѣе  крупныхъ,  въ  которыхъ  художественныя  и фи- 
лологическія изслѣдованія  пришли  къ  согласнымъ  положеніямъ. 
Въ  «Орнаментѣ»,  къ  группѣ  южно-русскихъ  памятниковъ  отнесены 
Изборники  1073  — 1076  года,  Пандектъ  Антіоха,  типографское 
Евангеліе  № 6,  XIII  словъ  Григорія  Богослова  и Галицкое  Еванге- 
ліе 1144  года.  Съ  этимъ  соглашается  и исторія  русскаго  языка; 
по  крайней  мѣрѣ,  у нея  нѣтъ  средствъ  доказать  противное.  Всѣ 
эти  памятники  могутъ  быть  южно-русскаго  происхожденія.  Отно- 
сительно обоихъ  Изборниковъ,  типографскаго  и Галицкаго  Еванге- 
лій, по  этому  пункту,  повидимому,  не  можетъ  быть  и сомнѣнія. 
Не  такъ  легко  поддаются  для  насъ  опредѣленію  Пандекты  Антіоха 
и Слова  Григорія  Богослова.  Въ  орнаментѣ  всѣхъ  этихъ  памятни- 
ковъ преобладаетъ  византійскій  стиль:  жгутовыя  сплетенія  въ  за- 
ставкахъ и колонкахъ  буквъ,  листокъ  и вѣточки,  украшеніе  гео- 
метрическое. Человѣческія  фигуры,  звѣри  и птицы  являются  само- 
стоятельно то  въ  заставкахъ,  то  на  поляхъ  страницъ,  и лишь  из- 
рѣдка зооморфизмъ  овладѣлъ  буквою,  какъ  напр.,  рыбка  изобра- 
жаетъ Ш (ХБІІ.  13)  въ  Изборникѣ  1076  года.  Разнообразнѣе  всѣхъ— 
рукопись  Словъ  Григорія  Богослова,  не  смотря  на  скудость  орна- 
ментальныхъ пособій.  Птичка,  или  рыбка  на  привязи  буквы,  или 
подъ  ея  головою,  напоминаетъ  вполнѣ  византійскій  пріемъ  (ср.  СХХІ. 
50.  52.  34,  СХХІІ.  5.  6.  7,  СХХІІІ.  29),  но  тутъ  же  есть  и слѣды 
болгарской  неуклюжести.  Почеркъ  рукописи,  которую  я всегда  съ 
радостью  бралъ  въ  руки,  отличается  тонкостью  начертаній,  встрѣ- 
чающеюся въ  русскихъ  рукописяхъ  нечасто.  И въ  языкѣ  своемъ 
она  сохранила  чрезвычайно  много  юго-славянскихъ  особенностей; 
русское  вліяніе  сказывается  въ  немъ  сравнительно  немного,  рѣз- 
кихъ же  чертъ  мѣстнаго  говора  совсѣмъ  нѣтъ.  То  же  самое  можно 
сказать  о Пандектахъ  Антіоха.  Я охотно  согласился  бы  съ  тѣмъ, 
кто  указалъ  бы  мнѣ,  для  происхожденія  этихъ  двухъ  памятниковъ, 
какое-нибудь  третье  мѣсто,  помимо  нетолько  Новгорода,  но  и 
Кіева.  Не  принадлежатъ  ли  эти  памятники  къ  той  же  трудно- 
опредѣлимой области,  къ  которой  я готовъ  отнести  Туровское  и 
Реймсское  Евангелія?  Г.  Стасовъ  причислилъ  оба  эти  Евангелія  къ 
западно-русскимъ,  и хотя  его  мнѣніе  въ  этомъ  случаѣ  доказать 
трудно,  однако  еще  труднѣе  опровергнуть.  Въ  орнаментѣ  этихъ 
рукописей  есть  кое-что  общее  съ  рукописью  «Пандекты  Антіоха», 
особенно  въ  краскахъ;  на  голубую  недавно  указалъ  проф.  Со- 
болевскій, сопоставивъ,  въ  этомъ  отношеніи,  Реймсское  Евангеліе  съ 
Пандектами;  но  едва  ли  можно  обойдти  приэтомъ  молчаніемъ  Туров- 
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ское  Евангеліе,  въ  изданіи  г.  Стасова  недаромъ  поставленное  рядомъ 
съ  Реймсскимъ  (табл.  БХХХІХ).  Сюда  могла  бы  быть  включена  также 
Чудовская  Псалтырь  не  на  основаніи  орнамента,  по  части  котораго 
она  не  имѣетъ  никакого  отношенія  къ  Реймсскому  Евангелію,  а по 
другимъ  соображеніямъ.  Указывая  на  ея  значеніе  для  исторіи  рас- 
пространенія церковно-славянскихъ  памятниковъ  въ  древней  Руси, 
я замѣтилъ  однажды  (Четыре  критико-палеогр.  статьи,  72),  что  уже 
въ  X вѣкѣ  могъ  существовать  не  одинъ  только  путь,  по  которому 
славянскія  книги  проникали  въ  древнюю  Русь — Константинополь, 
побережье  Чернаго  моря,  Днѣпръ,  Кіевъ,  но  еще  и другой— че- 
резъ нынѣшнюю  Румынію,  Трансильванію,  Буковину  и Галицію. 
Не  въ  этой  ли  западной  полосѣ  мы  должны  искать  родину  для 
всѣхъ  упомянутыхъ  памятниковъ? 

Если  судить  по  группировкѣ  русскаго  орнамента  въ  изданіи 
г.  Стасова,  то  слѣдовало  бы  заключить,  что  тератологическій  узло- 
вой орнаментъ  новгородскаго  пошиба  не  проникъ  въ  южно-рус- 
скія рукописи.  Но  коль-скоро  мы  спросимъ  исторію  языка  и вы- 
слушаемъ ея  отвѣты,  дѣло  представится  нестоль  простымъ.  Во- 
первыхъ,  Добрилово  Евангеліе,  какъ  было  уже  замѣчено  выше, 
сильно  претендуетъ  на  южное  или  юго-западное  происхожденіе. 
Если  перенести  его  снимки  съ  таблицы  БѴП  (і  — 13)  на  таблицу 
ХБІѴ,  то  получится  уже  нѣсколько  новыхъ  орнаментныхъ  оттѣн- 
ковъ для  юга;  однако,  нельзя  сказать,  чтобы  здѣсь,  между  образ- 
цами ХБІѴ  таблицы,  орнаментъ  Добрилова  Евангелія  мѣшалъ,  или 
нарушалъ  общую  гармонію.  Къ  снимкамъ  съ  Галицкаго  Евангелія 
XIII  вѣка  онъ  подходитъ  довольно  близко.  Еще  больше  новго- 
родскаго пошиба  (зооморфизмъ  съ  перевитыми  и извѣстною  свѣт- 
ло-желтоватою и голубою  общею  гаммою  тоновъ)  внесетъ  въ 
южно-русскій  орнаментъ  Евангеліе  Румянцевскаго  музея  №112,  если 
мы  исключимъ  его  изъ  западно-русской  группы  (снимки  на  таблицѣ 
ХСІ)  и присоединимъ  къ  южно-русскимъ.  Въ  языкѣ  этого  Еван- 
гелія одна  черта  преимущественно  отзывается  южно-русскимъ  на- 
рѣчіемъ (жч),  прочія  же  встрѣчаются  также  въ  бѣлорусскихъ  па- 
мятникахъ; а такъ  какъ  эта  рукопись  находилась  въ  Луцкѣ,  уже 
съ  очень  ранней  поры,  то  легко  допустить,  что  она  и написана 
тамъ  же.  Луцкъ  же  лежитъ  невдалекѣ  отъ  пограничтной  черты 
между  сѣверо-западной  и юго-западной  Россіею,  между  бѣлорус- 
скимъ и малорусскимъ  нарѣчіемъ.  Зная,  что  новгородскій  стиль  былъ 
распространенъ  также  въ  западной  Россіи  (см.  таблицы  БХХХІХ — 
ХСІ),  мы  не  должны  удивляться  распространенію  его  еще  нѣсколь- 
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ко  дальше  на  югъ,  за  черту  сѣверо-западной  Россіи.  Поэтому  мнѣ 
кажется,  что  мы  даже  и не  въ  правѣ  требовать  отъ  издателя  «Орна- 
мента», чтобы  онъ  снимки  этой  рукописи  вынулъ  изъ  родственной 
имъ  среды  и подвинулъ  дальше,  въ  чужую  для  нихъ  область. 
Языкъ  Евангелія  могъ  быть  южно-русско-славянскій,  орнаментъ 
же — сѣверно-русскій.  Кажется,  это  можно  допустить.  Труднѣе  было 
бы  согласиться  съ  комбинаціею  такого  рода:  рукопись  по  языку — 
юго-славянская,  орнаментъ  же  — русскій.  Подобнаго  рода  загадку, 
для  меня  пока  неразрѣшимую,  представляетъ  одна  Виленская  рукопись 
XIV  столѣтія,  содержащая  въ  себѣ  Бесѣды  Григорія  папы  римскаго. 
Снимки  изъ  нея  помѣщены  г.  Стасовымъ  на  таблицѣ  ХС,  20 — 24, 
между  образцами  западно-русскаго  орнамента.  Поводомъ  для  при- 
численія ея  къ  западно-русскимъ  памятникамъ,  вѣроятно,  послужило 
внѣшнее  обстоятельство,  а именно  то,  что  эта  рукопись,  находя- 
щаяся теперь  въ  Вильнѣ,  была  когда-то  въ  супральскомъ  мона- 
стырѣ; но,  по  орнаменту,  она  могла  бы  быть  съ  такимъ  же  пра- 
вомъ отнесена  къ  памятникамъ  новгородскимъ.  Какъ  бы  то  ни 
было,  авторъ  «Орнамента»  правъ  съ  своей  точки  зрѣнія,  хотя  языкъ 
рукописи  приводитъ  къ  иному  заключенію.  Тѣ,  правда,  очень 
короткія  указанія  о характерѣ  языка,  которыя  мы  находимъ  въ  опи- 
саніи рукописей  Виленской  Библіотеки  Добрянскаго,  заставляютъ 
предполагать,  что  рукопись  эта — вовсе  не  русскаго,  а болгарскаго, 
или  молдаво  - валахскаго  происхожденія.  Для  разрѣшенія  этого 
страннаго  противорѣчія,  было  бы  весьма  желательно  подвергнуть 
ее  тщательному  изслѣдованію  со  стороны  языка.  Не  окажется  ли 
она  послѣ  того  спискомъ  все-таки  русскимъ,  въ  которомъ  тща- 
тельно соблюдены  особенности  юго-славянскаго  подлинника  въ 
языкѣ,  но  не  въ  орнаментаціи? 


IV. 

Боясь  долѣе  утомлять  читателя  своими  критическими  замѣча- 
ніями, скажу,  въ  заключеніе,  лишь  нѣсколько  словъ  о славянскомъ 
орнаментѣ  вообще.  Уже  при  бѣгломъ  взлядѣ  на  изданіе  г.  Стасова, 
даже  столь  мало-опытный  въ  дѣлѣ  орнаментаціи  глазъ,  какъ  мой, 
вскорѣ  замѣтитъ  въ  этомъ  трудѣ,  не  смотря  на  подавляющее  раз- 
нообразіе узоровъ,  существованіе  двухъ  главныхъ  періодовъ  раз- 
витія славяно-русскаго  орнамента:  одинъ— болѣе  ранній,  продолжав- 
шійся то  у южныхъ  славянъ,  то  у русскихъ,  приблизительно  до 
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конца  ХІѴ-го  и первой  половины  ХѴ-го  столѣтія;  другой — позд- 
нѣйшій, продолжающійся  съ  того  времени  до  сихъ  поръ.  Въ  пер- 
вомъ періодѣ  преобладаетъ  орнаментъ  тератопологическій,  уже 
очень  рано  (съ  ХІІ-го  вѣка)  оттѣснившій  на  задній  планъ  укра- 
шеніе буквъ  одними  жгутами,  вѣтками  и геометрическими  моти- 
вами. Тератологическій  орнаментъ  пользуется  для  буквъ  зоомор- 
фами, какъ  существеннымъ  средствомъ  украшенія,  т.-е.  человѣче- 
скими фигурами,  звѣрями,  птицами,  змѣями,  или  драконами.  Лишь 
изрѣдка  онъ  воспроизводитъ  ихъ  въ  естественномъ  видѣ  и въ 
естественной  обстановкѣ;  при  такомъ  употребленіи  ихъ,  мы  имѣли 
бы  дѣло  со  стилемъ,  скорѣе  натуралистическимъ,  чѣмъ  тератоло- 
гическимъ. Дѣйствительно,  зооморфическія  буквы,  въ  византій- 
скихъ рукописяхъ,  по  большей  части  сохраняютъ  за  фигурами  ихъ 
естественный  видъ.  Въ  славянскомъ  же  орнаментѣ,  вслѣдствіе  ли 
неумѣнія  рисовальщиковъ  подражать  природѣ,  или  ихъ  наклон- 
ности къ  шутливости  и чудачеству,  обыкновенно  дается  предпоч- 
теніе затѣйливымъ  изображеніямъ,  состоящимъ  изъ  какихъ-то 
фантастическихъ  существъ,  не  похожихъ  ни  на  что,  встрѣчаемое 
въ  природѣ,  — фигурамъ  не  то  звѣрей,  не  то  птицъ.  Приэтомъ 
главную  роль  играетъ  головка,  которая  иногда  образуетъ  съ  не- 
подходящими къ  ней  по  природѣ  членами  чудовищное  цѣлое, 
иногда  извивающееся  въ  вѣтки  и перевитія.  Кромѣ  головокъ,  попа- 
даются столь  же  неожиданно  руки,  хвосты,  лапы,  когти.  Вслѣд- 
ствіе этой  чудовищности  формъ,  орнаментъ  и названъ  тератологи- 
ческимъ. Въ  противоположность  этому  орнаменту,  исчезнувшему 
невдругъ,  а мало-по-малу,  позднѣйшій  орнаментъ  возвращается, 
по  крайней  мѣрѣ  отчасти,  къ  прежнимъ  пріемамъ,  и прибѣгаетъ, 
для  украшенія  буквъ,  снова  къ  вѣткамъ,  листьямъ,  цвѣтамъ,  при- 
чемъ пользуется  растительнымъ  царствомъ  въ  столь  широкихъ  раз- 
мѣрахъ, какъ  не  бывало  встарину:  цвѣты  и вѣтки  раскидываются 
теперь  по  всѣмъ  направленіямъ  буквы,  въ  особенности  снизу,  какъ- 
будто  бы  ея  побѣги  и отростки.  Иногда  и здѣсь  вся  буква  со- 
стоитъ изъ  нѣсколько  фантастически  прилаженнаго  цвѣтка,  или 
вѣтки,  или  же  эти  послѣднія  обвиваютъ  ея  очеркъ.  [Животныя  и 
въ  этомъ  позднѣйшемъ  періодѣ  не  исключаются  изъ  орнамента 
вполнѣ,  но,  игравъ  прежде  главную  роль,  которой  подчинялись 
всѣ  другія  детали  украшенія,  теперь  они  только  примѣшиваются 
къ  цвѣточнымъ  украшеніямъ,  какъ,  напр.,  маленькія  птички  (см.  та- 
кого рода  деталь — въ  буквахъ  К и 3 на  табл.  X.  2,  3,  изъ  бол- 
гарской рукописи  XVI  столѣтія,  или  у Бордье,  фиг.  147,  177,  182). 


і8о 
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О славянскомъ  орнаментѣ  можно  сказать,  что  онъ,  въ  позд- 
нѣйшемъ своемъ  развитіи,  воздерживался  такъ  же  черезъ  мѣру 
строго  отъ  зооморфическихъ  буквъ,  какъ  въ  предыдущемъ  періодѣ 
былъ  чрезъ  мѣру  пристрастенъ  къ  нимъ.  Насколько  я могу  судить, 
въ  византійскомъ  орнаментѣ  такого  рѣзкаго  перехода  не  было. 
Впрочемъ,  такое  впечатлѣніе  я выношу  лишь  изъ  нарочнаго  под- 
бора матеріаловъ  въ  изданіи  г.  Стасова,  а на  самомъ  дѣлѣ  было, 
быть  можетъ,  и не  такъ. 

Первый  толчекъ  орнаментному  искуству  славянъ  былъ  данъ, 
конечно,  византійскими  писцами.  Славянскія  рукописи  изготовля- 
лись по  греческимъ  образцамъ.  Сначала  неумѣніе  подражать  изящ- 
ному византійскому  натурализму  придало  славянскому  орнаменту 
свой  особенный  оттѣнокъ;  затѣмъ,  у писцовъ  вскорѣ  явилась  по- 
требность вносить  въ  это  расписываніе  собственное  чутье,  воспро- 
изводить собственныя  впечатлѣнія.  Наконецъ,  ко  всему  этому,  вѣ- 
роятно, присоединилась  нѣкоторая  доля  вліянія  Запада.  Вотъ  условія 
зарожденія  тератологическаго  юго-славянскаго  орнамента.  Ориги- 
нальность византійскихъ  рисунковъ  наши  предки  понимали  нѣ- 
сколько односторонне,  и смѣлыя  греческія  концепціи  они  преобразо- 
вывали въ  грубовато-чудовищныя.  Впрочемъ,  не  надо  забывать,  что 
древнѣйшіе  памятники  церковно-славянской  письменности  южнаго 
происхожденія  до  насъ  дошли  только  въ  очень  жалкихъ  отрыв- 
кахъ. Если  позволительно  предположить,  что  Остромирово  Еван- 
геліе, или  Изборникъ  Святослава  1073,  не  только  по  содержанію, 
но  и по  блестящей  внѣшней  отдѣлкѣ,  представляютъ  копіи  съ 
юго-славянскихъ,  т.-е.  болгарскихъ,  подлинниковъ  (возможно  какъ 
то,  такъ  и другое),  то  можно  допустить,  что,  напр.,  сербское  Еван- 
геліе князя  Мирослава  не  составляло  встарину  такого  исключитель- 
наго явленія  по  изяществу  стиля  и отдѣлки,  какимъ  оно  намъ 
кажется.  Не  слишкомъ  ли  строго  судитъ  Ѳ.  И.  Буслаевъ,  говоря, 
по  поводу  этого  Евангелія,  объ  оторванности  сербскаго  орнамента 
отъ  исторической  почвы  уже  при  первомъ  появленіи  его  и о 
разложеніи  его  на  анахроническія  противорѣчія?  Не  изображаетъ 
ли,  въ  сущности,  того  же  самаго  и орнаментъ  византійскій  XII  вѣка 
(см.  образцы  на  табл.  СХХІѴ)?  Какъ  бы  то  ни  было,  чудовищ- 
ный орнаментъ  пустилъ  глубокіе  корни  не  только  на  болгарской 
почвѣ,  но  также  въ  Сербіи  и Россіи.  Въ  особенности  посчастли- 
вилось ему  на  сѣверѣ  Россіи.  Здѣсь,  усложнившись  присоединеніемъ 
къ  нему  затѣйливыхъ  сплетеній  и извитій,  онъ  развился,  въ  теченіи 
XIII — XV  столѣтій,  въ  особый  узловой  типъ,  съ  характеристиче- 
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скимъ  свѣтло-голубымъ  и свѣтло-желтымъ  колоритомъ.  Этотъ  из- 
любленный типъ  сѣверно-русскаго  орнамента  заслуживаетъ  назва- 
ніе новгородскаго  раг  ехсеііепсе.  У южныхъ  славянъ,  болгаръ  и 
сербовъ,  замѣтно  лишь  умѣренное  распространеніе  этого  типа,  въ 
которомъ  преобладаетъ  здѣсь  болѣе  темная  раскраска  (соединеніе 
красокъ:  черной,  красной  и дымчатой,  или  черной,  красной  и жел- 
той, или  красной,  желтой  и зеленой);  сверхъ  того,  перевитія  здѣсь 
толще,  грубѣе,  и,  слѣдовательно,  являются  въ  меньшемъ  количе- 
ствѣ (см.  снимки  на  табл.  У — VIII  и XVI).  Единственнымъ  исклю- 
ченіемъ представляется  образецъ  орнамента  изъ  одного  ватикан- 
скаго Евангелія,  на  таблицѣ  XVII;  сходство  его  съ  обыкновеннымъ 
новгородскимъ  типомъ  XIV  столѣтія  настолько  разительно,  что  по 
неволѣ  возникаетъ  вопросъ  — не  русскаго  ли  происхожденія  эта 
рукопись?  Желательно  было  бы  провѣрить  это  предположеніе. 
Впрочемъ,  и на  русской  сторонѣ  есть  такія  же  исключенія:  такъ, 
напр.,  орнаментъ  Синодальнаго  Пролога  (на  табл.  ЬХѴІ,  і — і8), 
причисленнаго  г.  Стасовымъ  къ  новгородскимъ  образцамъ,  со- 
всѣмъ отступаетъ  отъ  обыкновеннаго  новгородскаго  типа  (на  озна- 
ченной таблицѣ,  повидимому,  цифры  несовсѣмъ  вѣрно  отмѣчены). 

Развитію  тератологическаго  узловаго  орнамента,  какъ  у южныхъ 
славянъ,  такъ  и въ  Россіи,  предшествовала  наклонность  рисовальщи- 
ковъ къ  зооморфическимъ  украшеніямъ  (орниѳоморфическимъ, 
ихтіоморфическимъ  и антропоморфическимъ),  но  безъ  сплетеній  и 
перевитій.  Эта  разновидность  можетъ  быть  названа  прямо  визан- 
тійскою. Въ  Россіи,  образцы  этого  стиля  встрѣчаются  въ  памятни- 
кахъ XII  и XIII  вѣковъ  (см.  таблицы  ѢІ — ЫІІ,  въ  особенности  же 
ЫѴ,  ЬѴ  и ЬХ);  но  здѣсь  это  былъ  лишь  промежуточный  фазисъ, 
продержавшійся  недолго.  Поразительное  сходство,  которое  можетъ 
быть  не  иначе  объяснено,  какъ  взаимными  историческими  сноше- 
шеніями  древне-болгарской  и древне-русской  литературъ,  замѣчается 
между  упомянутымъ  фазисомъ  тератологическаго  орнамента  въ 
Россіи  и образцами  того  же  орнамента,  представленными  на  табл. 
IV  и XV,  въ  снимкахъ  изъ  одной  болгарской  и одной  сербской 
рукописей  (обѣ  и XII  столѣтія). 

Всѣ  эти  орнаменты  заключаютъ  въ  себѣ  много  проблемъ, 
весьма  важныхъ  для  исторіи  искусства,  — проблемъ,  вызывающихъ 
изслѣдованія  такихъ  знатоковъ  этой  области,  какъ  самъ  авторъ 
изданія.  Въ  частности,  укажу  на  замѣчательный  орнаментъ  новго- 
родскій. Онъ  важенъ  нетолько  по  богатству  матеріала,  нетолько 
по  строгости  и опредѣленности  стиля,  которая  соблюдается  вездѣ, 
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не  смотря  на  безконечное  разнообразіе  деталей,  не  въ  заурядныхъ 
сплетеніяхъ,  обвивающихъ  звѣрей,  птицъ,  драконовъ;  онъ  важенъ 
преимущественно  тѣмъ,  что,  рядомъ  съ  тератологическими  переви- 
тыми, мы  видимъ  въ  немъ  также  человѣческія  фигуры,  отчасти  съ 
примѣсью  шутливыхъ  и чудовищныхъ  деталей,  отчасти  не  имѣю- 
щія никакой  фантастичности,  являющіяся  въ  реальной,  хотя  намъ 
и непонятной,  обстановкѣ,  въ  драматическихъ  позахъ,  въ  различ- 
ныхъ занятіяхъ,  въ  нарядахъ  и костюмахъ,  служащихъ  однимъ 
изъ  средствъ  къ  уразумѣнію  этихъ  фигурокъ.  Для  чего  дѣлалось 
все  это?  Откуда  все  это  заимствовано?  Или  же  это  — неболѣе, 
какъ  вымыселъ  досужаго  писца?  Счастливый  случай  далъ  автору 
возможность  отвѣтить  на  эти  вопросы  совсѣмъ  положительно  и 
доказать,  что,  если  не  всегда,  то,  по  крайней  мѣрѣ,  нерѣдко,  эти 
фигурки  заимствованы  изъ  цѣлыхъ  картинокъ,  изъ  цѣлыхъ  сложныхъ 
композицій.  По  этому  поводу  отсылаю  читателя  къ  статьѣ  г.  Ста- 
сова: «Картины  и композиціи,  скрытыя  въ  заглавныхъ  буквахъ», 
напечатанной  въ  «Памятникахъ  древней  русской  письменности»  за 
1884  годъ.  Будемъ  ждать  дальнѣйшихъ  объясненій,  особенно  по 
вопросу  объ  отношеніи  фигурокъ,  снятыхъ  съ  рязанскихъ  руко- 
писей (на  т.  БХХХѴ),  къ  такимъ  же,  или  подобнымъ  новгородскимъ 
фигурамъ.  Между  ними  есть  кое-что  общее,  а иногда  замѣтно  даже 
очевидное  повтореніе  одной  и той  же  сцены  (сл.  табл.  БХХІ,  5,  съ 
табл.  БХХХѴ,  7,  табл.  БХѴ,  24,  25,  съ  табл.  БХХХѴ,  21,  14). 
Рязанскія  фигурки  производятъ  такое  впечатлѣніе,  какъ-будто 
онѣ  были  дальнѣйшею  передѣлкою  старѣйшихъ  узоровъ  на  болѣе 
понятный,  просто  переданный  ладъ.  Не  думаю,  чтобы  тутъ  дѣло 
шло  о какихъ-либо  языческихъ  жертвоприношеніяхъ;  мнѣ  ка- 
жется, что  это  — все  потѣшныя  сцены  охоты  и слѣдующаго  за 
нею  пиршества.  На  соколиную  охоту  прямо  указываютъ  табл 
БХѴІІІ,  17,  БХХІ,  4. 

Второй,  позднѣйшій  періодъ  славянскаго  орнамента  мы  будемъ, 
по  авторитетному  примѣру  Ѳ.  И.  Буслаева,  обозначать  названіемъ: 
«Возрожденіе».  Впрочемъ,  дѣло  не  въ  названіи,  а въ  правильной 
оцѣнкѣ  явленій.  По  даннымъ,  представленнымъ  въ  трудѣ  г.  Ста- 
сова, мы  знакомимся  съ  первыми  проблесками  «Возрожденія»,  т.-е. 
поворота  къ  орнаменту  византійскому,  болѣе  изящному,  хотя  и 
менѣе  оригинальному,  по  сербскимъ  рукописямъ  XIV  вѣка.  Ука- 
жемъ, для  примѣра,  нѣсколько  киноварныхъ  буквъ  на  табл.  XIX, 
4,  з,  6,  13,  18.  Онѣ  исполнены  просто,  но  со  вкусомъ,  на  визан- 
тійскій ладъ.  Иныя  буквы  заканчиваются  въ  видѣ  хвостика,  нѣж- 
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ными  вѣточками;  колонки  и облучки  расчленены  кольцами,  тон- 
кими штрихами  и шариками,  что  придаетъ  имъ  стройность.  Визан- 
тійскій характеръ  представляютъ  также  снимки  съ  греческой  ру- 
кописи XIII — XIV  в.,  на  табл.  СХХѴ,  и,  13,  25.  То  же  направ- 
леніе, съ  раскраскою,  обнаруживается  въ  снимкахъ  таблицы  XX, 
4,  7 — 12:  буквы  написаны  изящно,  по  образцамъ  византійскимъ 
XIII — XIV  столѣтія;  для  сравненія  можно  указать  на  табл.  СХХѴ, 
8,  9,  12,  24  (изъ  той  же  греческой  рукописи),  или  у Бордье  на 
фиг.  86  — 90.  По  моему  мнѣнію,  весьма  замѣчательно  сербское 
Евангеліе  (Хиландарское),  снимки  изъ  котораго  приведены  на 
табл.  XXI — XXII.  Оно  служитъ  свидѣтельствомъ  промежуточной 
борьбы  (продолжавшейся,  повидимому,  недолго)  между  старыми 
преданіями  оригинальнаго  чудовищнаго  стиля  и новымъ  стремле- 
ніемъ къ  подражательности  опять  византійскому  рукописному 
убранству.  Въ  немъ  еще  преобладаетъ  зооморфизмъ  по  концепціи, 
отдѣлка  котораго  обнаруживаетъ,  однако,  новыя  вѣянія.  Нѣкото- 
рыя буквы  уже  вполнѣ  освободились  отъ  тератологическаго  де- 
тал  я (XXI.  4,  6,  7,  9,  іо,  13,  XXII.  з,  6,  9,  13),  но,  даже  и въ 
тѣхъ  буквахъ,  въ  которыхъ  удержался  зооморфическій  остовъ, 
прибавки  и перевитія  носятъ  на  себѣ  характеръ  изящныхъ  визан- 
тійскихъ вѣтокъ,  листиковъ  и цвѣточныхъ  чашечекъ.  Укажу  еще 
на  остатки  старины  въ  снимкахъ  съ  8 бумажныхъ  сербскихъ  ру- 
кописей XVI  вѣка  (табл.  XXIV).  Правда,  здѣсь  еще  попадаются 
традиціонная  голова  человѣческая  и морда  дракона,  какъ  состав- 
ныя части  буквъ,  но  детали  изъ  царства  растеній  окрѣпли  уже 
настолько,  что  хвостъ  буквы  Б обратился  въ  цѣлую  гирлянду 
названную  проф.  Буслаевымъ  «фряжскою».  Такія  же  гирлянды 
встрѣчаются  и въ  болгарскихъ  рукописяхъ  XVI  вѣка,  какъ  то  до- 
казывается снимками  на  табл.  X.  2,  3. 

По  изданію  г.  Стасова,  среди  болгарскихъ  рукописей,  нѣтъ 
примѣровъ  этого  «художественнаго  обновленія»  раньше  ХѴ-го  и 
ХѴІ-го  столѣтій.  Весьма  возможно,  что  эта  кажущаяся  запозда- 
лость зависитъ  отъ  случайныхъ  пробѣловъ  въ  нашихъ  свѣдѣніяхъ, 
вслѣдствіе  отрывочности  матеріала.  Къ  тому  же  времени  относятся 
также  великолѣпные  образцы  новаго  направленія  въ  молдаво-ва- 
лахскихъ  рукописяхъ,  занимающіе  въ  исторіи  искуства  важное 
мѣсто  въ  значеніи  звена,  которое,  въ  XV  столѣтіи,  опять  соеди- 
няетъ юго-славянскую  письменность  съ  русскою,  что,  быть  мо- 
жетъ, уже  случилось  однажды,  въ  теченіи  Х-го  вѣка.  Бѣглое  со- 
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поставленіе  орнаментовъ,  представленныхъ  на  табл.  XXXV— XXXVIII, 
со  снимками  московскими  XV — XVI  столѣтій,  на  таблицахъ  ХСѴІ 
— ІС,  свидѣтельствуетъ  о тождествѣ  художественныхъ  пріемовъ,  о 
той  же  концепціи  и тѣхъ  же  деталяхъ,  въ  тѣхъ  и другихъ,  а для 
того,  чтобы  убѣдиться,  что  молдаво-валахскій  орнаментъ  того  вре- 
мени былъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  представителемъ  вообще  юго-славян- 
скаго, достаточно  принять  въ  соображеніе  при  этомъ  сопоставле- 
ніи еще  таблицы  XXV — XXVI,  на  которыхъ  изображенъ  сербскій 
орнаментъ  позднѣйшихъ  столѣтій.  Конечно,  изъ  сопоставленія 
надо  исключить  большинство  помѣщенныхъ  на  таблицѣ  ХСѴІ II 
снимковъ  съ  Троицко-Сергіевской  Псалтыри  XV  вѣка,  относительно 
которыхъ  съ  удовольствіемъ  ссылаюсь  на  блестящее  разсужденіе 
г.  Буслаева.  Но,  во  второй  части  той  Псалтыри,  въ  которой  за- 
главныя буквы  исполнены  киноварью,  повторяется  уже  обыкно- 
венный «возобновленный»  византійскій  стиль  позднѣйшаго  времени. 
Для  сравненія  укажу  на  букву  Б на  таблицѣ  ХСѴІІІ,  19,  изъ  этой 
рукописи,  и на  букву  В на  таблицѣ  XXIII,  6,  изъ  одного  сербскаго 
Евангелія  конца  ХІѴ-го  столѣтія,  а также  на  киноварнаго  змѣя, 
повторяющагося  въ  нѣсколькихъ  буквахъ  Троицко-Сергіевской 
Псалтыри  (ХСѴІІІ.  8,  15,  20,  21),  и на  такого  же  змѣя  въ  греч. 
рукописи  ХѴ-го  вѣка  у Бордье,  фиг.  143. 

«Возрожденіе»,  о которомъ  мы  вели  рѣчь,  распространилось, 
какъ  доказывается  «Орнаментомъ»,  на  всѣ  области  Россіи;  но  это 
произошло  въ  ней  однимъ,  или  двумя  столѣтіями  позже,  чѣмъ  на 
Югѣ,  у славянъ,  ближайшихъ  къ  Константинополю,  у болгаръ  и 
сербовъ.  Для  Россіи,  судя  по  образцамъ,  подобраннымъ  въ  изданіи 
г.  Стасова,  эпохою  «Возрожденія»  надо  считать  XV  и XVI  вѣкъ. 
При  сравнительномъ  изученіи  и этого  періода  возникаетъ  немало 
важныхъ  вопросовъ.  Прежде  всего,  необходимо  въ  самомъ  визан- 
тійскомъ стилѣ  выдѣлить  изъ  періода  Возрожденія  «фряжское» 
вліяніе,  и тогда  только  будетъ  на  очереди  вопросъ  о томъ,  какія 
еще  вліянія,  помимо  этого,  унаслѣдованнаго  съ  Юга,  обнаружи- 
ваются въ  русскихъ  орнаментахъ  позднѣйшихъ  столѣтій,  и на- 
сколько легла  на  нихъ  печать  мѣстнаго,  домашняго  чутья  и до- 
машней техники.  Не  мое  дѣло  пускаться  въ  разсмотрѣніе  этихъ 
вопросовъ:  и безъ  того  меня  могутъ  упрекнуть  за  то,  что  я слиш- 
комъ далеко  вдался  въ  чужую  область.  Но  мнѣ  хотѣлось,  съ 
одной  стороны,  указать  на  громадное  значеніе  изданія  г.  Стасова,  а 
съ  другой — засвидѣтельствовать  автору  этого  великолѣпнаго  труда 
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благодарность  отъ  лица  славяно-русскихъ  филологовъ  и доказать, 
что  я не  смотрю  на  орнаментику  славяно-русскихъ  рукописей  какъ 
на  мелочь,  или  на  изящную  забаву  древнихъ  писцовъ,  а отношусь 
къ  ней  съ  живымъ  интересомъ,  котораго  она  вполнѣ  достойна. 

Вѣна. 

29  декабря  1887. 


1.  „Возка  льду“,  гравюра  Е.  3.  Краснушкиной. — Уже  не  въ  первый  разъ  пред- 
ставляемъ мы  вниманію  своихъ  читателей  работу  молодой  русской  художницы, 
съ  первыхъ  опытовъ  своихъ  въ  гравированіи  крѣпкою  водкою  выказавшей  рѣдкій 
талантъ  и большую  любовь  къ  этой  отрасли  искуства.  Въ  томахъ  I,  II  и IV 
«Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»  уже  появились  три  эстампа  г-жи  Краснушкиной, 
свидѣтельствовавшіе  о томъ,  что,  постигнувъ  съ  перваго  раза  существенную  за- 
дачу вытравной  гравюры  — передачу  непосредственнаго  впечатлѣнія  дѣйствитель- 
ности немногими,  быстрыми  и свободными  чертами,  со  вкусомъ  и правдою, — она, 
съ  каждою  новою  работою  своею,  идетъ  все  впередъ  и впередъ  на  этомъ  пути.  Тоже 
самое  доказываетъ  и издаваемый  нами  теперь  эстампъ  даровитой  аквафортистки, 
вошедшій,  въ  пробномъ  оттискѣ,  въ  альбомъ  ея  гравюръ,  который  недавно  под- 
несенъ ею  Государю  Императору,  и за  который  она  удостоилась  получить  изъяв- 
леніе Высочайшей  благодарности.  Смотря  на  эту  картинку,  любители  гравюры 
согласятся  съ  нами,  что  едва  ли  возможно  болѣе  простымъ  и изящнымъ  пріемомъ 
передать  съ  такою  правдивостью  фигуры  лошадей,  глыбы  льду  на  салазкахъ  и 
его  возчиковъ  на  бѣломъ  фонѣ  снѣга  и перспективную  даль  зимней  рѣки  и ея 
берега. 

Краткія  біографическія  свѣдѣнія  о г-жѣ  Краснушкиной  читатель  найдетъ 
въ  І-мъ  томѣ  нашего  журнала,  стр.  486;  къ  нимъ  мы  можетъ  теперь  прибавить, 
что  художница  съ  того  времени  продолжала  совершенствоваться  въ  живописи 
и гравированіи  въ  Москвѣ,  пользуясь  совѣтами  лучшихъ  изъ  числа  тамошнихъ 
живописцевъ,  а недавно  отправилась  въ  Парижъ,  въ  намѣреніи  заняться  тамъ, 
подъ  руководствомъ  извѣстнаго  Детайля,  баталическимъ  родомъ  живописи,  къ 
которому  чувствуетъ  особое  влеченіе. 

2.  „Первый  танецъ“,  картина  У.  К.  Орчардсона. — Названный  художникъ  зани- 
маетъ одно  изъ  наиболѣе  видныхъ  мѣстъ  въ  ряду  современныхъ  живописцевъ 
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англійской  школы.  Онъ  принадлежитъ  къ  той  группѣ  жанристовъ  этой  школы, 
которые  задаются  пуще  всего  передачею  типовъ  и экспрессіи  выводимыхъ  на 
сцену  лицъ  и характеристикою  быта  прошедшаго  времени,  но  отличается  отъ 
большинства  художниковъ  этой  группы,  впадающихъ,  при  разработкѣ  означен- 
ной задачи,  въ  утрировку,  страдающихъ  эксцентричностью  тэмъ,  грубоватостью 
рисунка  и рѣзкостью  красокъ, — большею  естественностью  сочиненія,  болѣе  тон- 
кою разработкою  характеровъ  и деликатною  техникою,  такъ  что,  въ  этомъ  отно- 
шеніи, его  можно  было  бы  считать  нестолько  англичаниномъ,  сколько  отпры- 
скомъ той  или  другой  изъ  континентальныхъ  школъ.  Это  обстоятельство  объ- 
ясняется какъ  врожденнымъ  свойствомъ  его  таланта,  такъ  и долгимъ  общеніемъ 
его  съ  чужестранными  художниками,  съ  которыми  онъ  очень  часто  состязался 
на  выставкахъ. 

Уильямъ-Кюиллеръ  Орчардсонъ  род.  въ  1835  г.,  въ  Эдинбургѣ,  и учился 
въ  тамошней  академіи  художествъ.  Получивъ  уже  нѣкоторую  извѣстность  въ 
этомъ  городѣ,  онъ  переселился,  въ  1863  г.,  въ  Лондонъ,  гдѣ  вскорѣ  также  обра  • 
тилъ  на  себя  вниманіе  любителей  искуства.  Послѣ  того  онъ  путешествовалъ  по 
Европѣ,  посѣтилъ  Италію  и,  возвратившись  въ  Англію,  произвелъ  впечатлѣніе 
на  публику  нѣсколькими,  являвшимися  на  лондонскихъ  академическихъ  выстав- 
кахъ, венеціанскими  сценами  на  сюжеты  драмъ  Шекспира,  сочиненными  съ  умомъ, 
но  еще  грѣшившими  утрированнымъ  юморомъ.  Затѣмъ  слѣдовали  отличавшіяся  уже 
болѣе  и болѣе  изящнымъ  вкусомъ  картины  его:  «Лѣсные  цвѣты»  (1864  г.),  «Вы- 
зовъ» (удостоенная  преміи  въ  1865  г.),  «Исторія  жизни»,  «Тальботъ  и графиня 
Овернская»  (изъ  Шекспировскаго  «Генриха  IV»),  «На  Большомъ  Каналѣ,  въ  Ве- 
неціи, юо  лѣтъ  тому  назадъ»  (1871  г.),  «Сазиз  Ьеііі»  (1872  г.),  «Протекторъ», 
«Гамлетъ  и Король»,  «Офелія»,  «При  лунѣ,  въ  лагунахъ»,  «Наполеонъ  на  Бел- 
лерофонѣ  23  іюля  1815  г.»  (1880  г.),  «Царица  шпагъ»,  нѣкоторыя  другія  и,  на- 
конецъ, «Первый  танецъ»,  — весьма  симпатичная  картинка,  воспроизведенная  въ 
нашемъ  фототипическомъ  снимкѣ.  Въ  1 868  г.,  за  свой  талантъ  и художествен- 
ныя заслуги,  Орчардсонъ  былъ  сопричисленъ  къ  лондонской  королевской  акаде- 
міи художествъ,  а съ  1877  г.  принятъ  въ  число  ея  дѣйствительныхъ  членовъ. 

3.  „Уборка  сѣна“,  картина  Жюльена  Дюпрѳ. — На  полѣ,  усѣянномъ  камнями  и, 
слѣдовательно,  неособенно  благодатномъ  для  травопроизрастанія,  вѣроятно,  гдѣ- 
нибудь  въ  Бретаніи,  или  Нормандіи,  крестьянинъ  и крестьянка,  мужъ  и жена, 
убираютъ  скошенное  сѣно;  оно — грубо  и необильно,  но  составляетъ  важную 
статью  въ  ихъ  хозяйствѣ,  и они  трудятся  надъ  нимъ  уже  съ  утра,  и будутъ 
еще  долго  трудиться,  какъ  о томъ  можно  заключать  по  тому,  что  ими  прине- 
сенъ съ  собою  обѣдъ,  лежащій  тутъ  же,  на  покосѣ.  Впрочемъ,  подобный  трудъ 
имъ  не  въ  диво:  сильныя  руки  ихъ  привычны  ко  всякому  дѣлу  и не  боятся  воро- 
чать какія -угодно  тяжести,  а ноги  и спина  не  чувствуютъ  утомленія.  Взгляните 
на  эту  женщину:  съ  какою  легкостью  подняла  она  на  вилахъ  цѣлую  копну  еще 
несовсѣмъ  высохшей  травы,  и сколько  ловкости  во  всей  ея  позѣ,  во  всемъ  дви- 
женіи, обусловливаемомъ  этою  ношею!  Таковъ  сюжетъ  издаваемой  нами  картины 
молодаго  французскаго  художника,  въ  короткое  время  составившаго  себѣ  лест- 
ную репутацію  нетолько  въ  отечествѣ,  но  и за  его  предѣлами.  Жюльенъ  Дюпре, 
ученикъ  Пильса,  Ложе  и Лемана,  являясь  за  послѣднее  время  всегдашнимъ  экспо- 
нентомъ парижскихъ  салоновъ,  съ  каждымъ  годомъ  выказываетъ  все  большее  и 
большее  развитіе  своего  таланта,  и все  больше  и больше  располагаетъ  въ  свою 
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пользу  публику.  Онъ  привлекаетъ  ее  не  трескучими  эффектами,  не  пустымъ 
шикомъ  исполненія,  не  пикантностью  трактуемыхъ  сюжетовъ,  но  своимъ  здра- 
вымъ реализмомъ,  отражающеюся  въ  его  произведеніяхъ  любовью  къ  сельской 
природѣ  и простому  народу,  прекрасною,  но  чуждою  щегольства,  техникою- 
Можно  ожидать,  что  вскорѣ  онъ  сравняется  съ  главнымъ  представителемъ  пре- 
слѣдуемаго имъ  направленія,  знаменитымъ  Жюлемъ  Бретономъ. 

4.  „По  секрету",  картина  Э.  фонъ-Блааса. — Въ  послѣднемъ  выпускѣ  своего 
журнала  за  прошедшій  годъ,  мы  помѣстили  снимокъ  съ  произведенія  этого  ху- 
дожника, одного  изъ  лучшихъ  современныхъ  австрійскихъ  жанристовъ.  Предла- 
гаемъ теперь  фототипію  другой  его  картины,  еще  лучше,  чѣмъ  первая,  обрисо- 
вывающей его  направленіе.  И въ  ней,  по  обычаю,  онъ  переноситъ  зрителя  въ 
Венецію  и заставляетъ  его  присутствовать  при  нехитрой  сценѣ,  взятой  изъ  мѣст- 
ной народной  жизни:  юная  швейка  повѣряетъ  своей  подругѣ  на-ушко  какую-то 
тайну,  относящуюся  до  пришедшаго  къ  ней  въ  гости  молодаго  человѣка,  оче- 
видно, ея  обожателя,  который,  въ  смущеніи  отъ  звонкаго  смѣха  пріятельницъ  и 
ихъ  плутовскихъ  взглядовъ,  опустилъ  взоръ  и не  находитъ  ничего  лучшаго,  какъ 
сощелкивать  пыль  со  своей  шляпы.  Характерность  представленныхъ  типовъ,  тон- 
кая экспрессія  лицъ  и неподдѣльный  юморъ  сообщаютъ  этой  картинѣ  большую 
привлекательность. 
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КНИДСКАЯ  ВЕНЕРА. 


Статья  С.  Рейнаха. 


ежду  знаменитыми  античными  статуями, 
нѣтъ  ни  одной — за  исключеніемъ  Олимпій- 
скаго Зевса,  изваяннаго  Фидіемъ, — о кото- 
рой древніе  писатели  отзывались  бы  съ 
такою  похвалою,  какъ  о Книдской  Венерѣ 
Праксителя.  Прозаики  и поэты,  одинъ  передъ 
другимъ,  съ  восторгомъ  разсказываютъ  объ  удивленіи,  какое  она 
производила  на  нихъ,  и порою  пишутъ  въ  ея  честь  дифирамбы.  Въ 
сочиненіи  своемъ,  составляющемъ  настольную  книгу  каждаго  исто- 
рика античнаго  искуства,  Овербекъ  приводитъ  до  тридцати  ци- 
татъ, въ  которыхъ  говорится  объ  этомъ  несравненномъ  произве- 
деніи !).  Греческая  антологія  представляетъ  немало  похвальныхъ 
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эпиграммъ,  написанныхъ  по  поводу  Праксителевой  статуи;  изъ 
нихъ  мы  приведемъ  лишь  одну,  принадлежащую  поэту  Платону  *): 
«Владычица  Цитеры  — говоритъ  онъ  — приплыла  по  волнамъ  изъ  Па- 
фоса въ  Книдъ,  чтобы  полюбоваться  на  собственное  изображеніе. 
Увидѣвъ  его  въ  своемъ  святилищѣ,  она  воскликнула:  Гдѣ  это 
Пракситель  видѣлъ  меня  нагою?  Пракситель  не  видѣлъ  того,  что 
не  дозволено  видѣть;  не  онъ,  а Марсово  желѣзо  изваяло  Пафосскую 
богиню  въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  она  внушила  къ  себѣ  любовь 
богу  войны». 

Любопытно  было  бы  выписать  изъ  діалога:  «Атогез»,  эро- 
тической шутки,  включенной  въ  сочиненія  Лукіана  2),  востор- 
женное описаніе  богини,  какою  она  явилась  предъ  Ликиномъ 
и его  пріятелями  въ  своемъ  Книдскомъ  храмѣ,  окруженномъ 
кипарисами,  лаврами  и платанами,  среди  плюща,  любовно  обви- 
вшаго деревья,  среди  виноградныхъ  лозъ,  обремененныхъ  гроз- 
дами,  которыя,  извивались,  подобно  змѣямъ,  у мягкаго  ложа  свѣ- 
жей муравы.  «Богиня  помѣщена  въ  срединѣ;  это — статуя  наисо- 
вершеннѣйшей красоты,  сдѣланная  изъ  паросскаго  мрамора.  На  ея 
полуоткрытыхъ  устахъ  рисуется  легкая,  исполненная  благородствомъ, 
улыбка.  Вся  ея  красота — наружу;  никакое  покрывало  не  скрываетъ 
ея,  и лишь  одною  рукою  богиня  стыдливо  прикрываетъ  свои  пре- 
лести». Ограничиваемся  этою  выпискою:  авторъ  «Атогез»  писалъ  по- 
гречески,  и если  бы  мы  вздумали  съ  точностью  передавать  все,  что 
слѣдуетъ  за  приведенною  цитатою,  то  намъ  годился  бы  для  этого 
развѣ  лишь  латинскій  языкъ.  Мы  затрудняемся  даже  объяснить, 
на  какой  почвѣ  происходитъ  споръ,  составляющій  тэму  діалога, — 
споръ,  пятнающій  грязью  Книдскую  Венеру.  Не  надо,  однако,  за- 
бывать, что  выведенные  на  сцену  собесѣдники  съ  самаго  начала 
выказываются  большими  развратниками,  и слишкомъ  чувственный 
энтузіазмъ  этихъ  поклонниковъ  Праксителевой  статуи  не  надо 
ставить  въ  упрекъ  этому  шедевру  искуства.  Двое  нѣмецкихъ  уче- 
ныхъ, нѣсколько  времени  тому  назадъ,  завели  по  этому  вопросу 
диспутъ,  невольно  принявшій  оттѣнокъ  пикантности.  Брунъ,  въ 
своей  «Исторіи  греческихъ  художниковъ»,  основываясь  на  текстѣ 
«Атогез»,  старался  доказать,  что  Книдская  Венера  не  принадле- 
жала къ  числу  созданій  идеальнаго  искуства,  что  ея  красота  воз- 
буждала не  духовный  восторгъ,  а чувственность  3).  Фридрихсъ 


*)  АтЬоІ.  раіаі.  I,  104  (франц.  перев.  Дегека,  т.  И,  стр.  ібо). 

7)  См.  переводъ  Лукіана,  сдѣланный  на  франц.  языкъ  Тальбб,  т.  I,  стр.  536 — 564. 

8)  Вгипп,  СезсЬісЬіе  сіег  §гіес1іі$сЬеп  Кйпзгіег,  т.  I,  стр.  347. 
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возражалъ  Бруну  съ  большою  горячностью  и не  безъ  толку, 
утверждая,  что  развратники  псевдо-Лукіана,  Ерісигі  сіе  §ге§е  рогсі, 
не  могутъ'  считаться  авторитетными  судьями  чистой  красоты  *),  а 
такъ  какъ  языкъ  нѣмецкихъ  археологовъ  болѣе  выносливъ  для 
беззастѣнчивыхъ  выраженій,  чѣмъ  языкъ  ученыхъ  другихъ  странъ, 
то  въ  мемуарѣ  Фридрихса  явились  аргументы  и термины  до  того 
смѣлые,  что  перевести  ихъ  весьма  затруднительно.  Писать  о стыд- 
ливости вообще  весьма  опасно,  потому  что,  желая  ее  защитить, 
почти  всегда  оскорбляешь  ее.  Что  касается  до  насъ,  то  не  пу- 
скаемся въ  такіе  споры,  которые  могутъ  показаться  праздными; 
предпочитаемъ  представить  здѣсь  сводъ  положительныхъ  свѣдѣній 
о Книдской  Венерѣ,  дошедшихъ  до  насъ  отъ  древности,  и разы- 
скать въ  современнхъ  музеяхъ,  среди  многочисленныхъ  античныхъ 
скульптуръ,  носящихъ  имя  богини  любви,  если  не  точныя  копіи, 
то  свободныя  подражанія  этой  статуѣ. 

Сказать  правду,  положительныя  свѣдѣнія  о Книдской  Венерѣ 
ограничиваются  очень  немногимъ:  древніе  знали  ее  столь  хорошо, 
что  описывать  ее  съ  точностью  казалось  имъ  излишнимъ.  Изуче- 
ніе и сопоставленіе  текстовъ  приводитъ  къ  слѣдующимъ  несомнѣн- 
нымъ заключеніямъ:  Пракситель  одновременно  изваялъ  двѣ  статуи 
Венеры:  одну — задрапированную,  другую — нагую,  и обѣ  пустилъ 
въ  продажу  по  одинаковой  цѣнѣ.  Задрапированная  Венера  была 
куплена  жителями  Коса,  какъ  болѣе  благопристойная  и строгая; 
нагая  пріобрѣтена  книдянами,  и вскорѣ  стала  знаменитою  во  всемъ 
греческомъ  мірѣ.  Виѳинскій  царь  Никомедъ  предлагалъ  книдянамъ 
уступить  ее  ему,  вызываясь  за  то  взять  на  себя  весь  ихъ  обществен- 
ный долгъ,  составлявшій  обременительную  тяжесть  для  ихъ  го- 
рода. Но  книдяне  отказались — и поступили  хорошо,  потому  что 
созданіе  Праксителя  составляло  ихъ  славу  и привлекало  къ  нимъ 
массу  посѣтителей,  переплывавшихъ  моря  для  того,  чтобы  взглянутъ 
на  дивную  статую *  2).  Ходили  даже  невѣроятные  разсказы  о томъ, 
какую  пылкую  страсть  къ,  себѣ  возжигалъ  иногда  этотъ  холодный 
мраморъ  3).  Въ  IV  вѣкѣ,  Книдская  Венера  была  перевезена  въ  Кон- 
стантинополь, во  дворецъ  Лаута,  и въ  концѣ  V вѣка  погибла  тамъ 
отъ  пожара. 

По  свидѣтельству  однихъ,  натурщицей  для  Праксителя  слу- 


4)  РгіегігісЪз,  Ргахііеіез  шнЗ  сііе  №оЪе§гирре,  стр.  25. 

г)  См.  Плинія,  Нізіогіа  пашгаііз,  XXXVI,  20. 

3)  Плиній,  Нізі.  паі.,  XXXV,  21;  Лукіанъ,  Ашогез,  XV  и слѣд.;  Валерій  Максимъ,  V,  и,ипр. 
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жила  гетера  Фрина  *);  другіе  говорятъ,  что  ею  была  нѣкая  Кра- 
тина *  2).  Такъ  какъ  намъ  извѣстно  изъ  разныхъ  источниковъ,  что 
Пракситель  былъ  любовникомъ  Фрины,  то  первое  показаніе  можно 
было  бы  принять  за  болѣе  вѣроятное,  если  бы  не  представлялось, 
какъ  мы  думаемъ,  возможности  согласовать  его  со  вторымъ,  а 
именно  допустить,  что  аѳинскій  скульпторъ  пользовался  нѣсколькими 
натурщицами,  подобно  тому,  какъ  живописецъ  Зевксисъ,  создавая 
свою  Елену,  бралъ  для  нея  черты  позировавшихъ  предъ  нимъ  кра- 
сивѣйшихъ дѣвушекъ  Кротоны. 

Богиня  была  представлена  въ  цвѣтѣ  юности,  стоящею  въ  пол- 
ной наготѣ  и заслоняющею  одною  рукою  свое  лоно.  И съ  лице- 
вой стороны,  и со  спины,  она  была  изваяна  съ  одинаковымъ  со- 
вершенствомъ. Къ  сожалѣнію,  похвалы,  расточаемыя  древними  пи- 
сателями различнымъ  деталямъ  ея  фигуры — головѣ,  волосамъ,  челу, 
вѣкамъ,  томной  прелести  влажныхъ  глазъ,  стану,  бедрамъ,  про- 
порціямъ тѣла,  — не  достаточно  опредѣленны,  чтобы  по  нимъ 
было  возможно  составить  себѣ  понятіе  объ  этихъ  частностяхъ; 
замѣчательно  однако,  что  Лукіанъ,  создавая  образъ  идеальной 
красоты  3)  при  помощи  чертъ,  заимствованныхъ  изъ  знаменитѣй- 
шихъ статуй,  упоминаетъ  о рукахъ  не  Книдской  Венеры,  а другой 
статуи,  Садовой  Афродиты  (гѵ  х-^оіс),  произведенія  Алькамена. 
Неизвѣстно  даже  и то,  изъ  какого  мрамора  была  сдѣлана  Книд- 
ская статуя:  изъ  пентелійскаго,  или  изъ  паросскаго,  такъ  какъ 
свидѣтельства  древнихъ  расходятся  въ  этомъ  отношеніи  4).  Мы 
остановимся  далѣе  на  одной  частности,  на  которую  они  указы- 
ваютъ, но  которая  до  сихъ  поръ,  повидимому,  не  обращала  на  себя 
вниманія  изслѣдователей. 

Въ  нашихъ  музеяхъ  имѣется  немало  статуй  нагой  Венеры,  и почти 
не  проходитъ  года  безъ  того,  чтобы  вновь  не  открывали  подобныхъ 
фигуръ.  Если  бы  частая  находка  повторенія  какого-либо  художе- 
ственнаго произведенія  могла  служить  мѣркою  знаменитости  этого 
произведенія,  то  не  было  бы  ни  малѣйшаго  сомнѣнія  въ  томъ,  что 
Книдская  Венера  послужила  прототипомъ  для  Венеры  Медицейской 
или,  для  Венеры  Капитолійской.  На  самомъ  дѣлѣ,  существуетъ  болѣе 
сотни  мраморныхъ,  бронзовыхъ  и терракоттовыхъ  повтореній  этихъ 
двухъ  статуй,  характеризуемыхъ  положеніемъ  рукъ:  одной — опу- 


')  Атеней,  XIII,  стр.  590. 

2)  Климентъ  Александрійскій,  Ргоігері.,  ЫН. 

3)  Луціана,  Портреты,  VI. 

4)  Ьисіап,  )ирііег  іга^ісиз,  X;  Атогез,  XIII. 


КНИДСКАЯ  ВЕНЕРА. 


:93 


щенной  къ  лону,  другой — стыдливо  прикрывающей  грудь.  Различіе 
ихъ  состоитъ  главнымъ  образомъ  въ  томъ,  что  подлѣ  Венеры  Капи- 
толійской стоитъ  ваза  съ  накинутымъ  на  нее,  только-что  снятымъ 
съ  себя  богинею,  покровомъ,  а подлѣ  Венеры  Медицейской  помѣ- 
щенъ Амуръ,  ѣдущій  на  дельфинѣ.  Слѣдовательно,  первая  изо- 
бражаетъ купальщицу,  готовую  вступить  въ  воду,  вторая — Ана- 
діомену,  выходящую  изъ  волнъ.  Такъ  какъ  громадное  большинство 
нашихъ  античныхъ  статуй  реставрировано  произвольно,  то  невоз- 
можно рѣшить,  какой  изъ  этихъ  двухъ  типовъ  повторялся  чаще; 
но  это  и не  важно  въ  занимающемъ  насъ  вопросѣ:  главное  въ 
немъ — стыдливый  жестъ  обѣихъ  рукъ,  общій  всѣмъ  статуямъ  какъ 
того,  такъ  и другаго  типа, — жестъ,  въ  которомъ  археологи  ста- 
рой школы  признаютъ  очевидное,  хотя  и свободное,  болѣе  или 
менѣе,  подражаніе  Книдской  Венерѣ  Праксителя. 

Однако  такое  мнѣніе  встрѣчаетъ  весьма  вѣское  возраженіе. 
На  реверсѣ  нѣсколькихъ  рѣдкихъ  мѣдныхъ  монетъ,  чеканенныхъ 
въ  Книдѣ  при  Каракаллѣ,  съ  портретами  этого  императора  и Плау- 
тиллы,  изображена  Венера,  которая,  стоя  въ  полной  наготѣ,  пра- 
вою рукою  прикрываетъ  свое  лоно,  а въ  лѣвой  держитъ  конецъ 
драпировки,  опускаемой  ею  на  близъ-стоящую  вазу.  Два  лучшіе 
экземпляра  такихъ  монетъ,  выбитые  разными  штемпелями,  хра- 
нятся въ  парижскомъ  и берлинскомъ  нумизматическихъ  кабинетахъ. 
Помѣщаемъ  здѣсь  (рис.  і)  реверсъ  берлинской  монеты,  какъ  какъ 


она  не  искажена  поправками,  подобно  парижской  1).  Еще  на  одной 
книдской  монетѣ  выбито  профильное  изображеніе  головы  Ве- 
неры (рис.  2),  съ  простою,  но  изящною  прическою,  скопирован- 
ною, повидимому,  съ  того  же  оригинала  2). 


')  Ваитеізгег,  Бепктаіег,  фиг.  1554,  стр.  1402. 

2)  Тамъ  же.  фиг.  1555,  стр.  1402. 
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Безъ  сомнѣнія,  городъ  Книдъ,  столь  знаменитый  во  времена 
римской  имперіи  своею  дивною  статуею,  изображалъ  на  своихъ  мо- 
нетахъ богиню  не  въ  иномъ  видѣ,  чѣмъ  въ  томъ,  въ  какомъ  она 
была  создана  фантазіею  Праксителя.  Многіе  греческіе  города  по- 
ступали точно  такимъ  же  образомъ,  т.  е.  помѣщали  на  своихъ 
монетахъ  художественные  шедевры,  обладаніе  которыми  составляло 
ихъ  гордость.  Но  медальеры,  воспроизводя  статуи,  никогда  не  дер- 
жались строгой  копировки  оригиналовъ:  условія  чеканки  и отвра- 
щеніе греческихъ  артистовъ  вообще  отъ  рабскаго  копированія,  до- 
казываемое нетолько  монетами,  но  также  мраморами  и камеями, 
не  позволяютъ  намъ  принимать  изображенія  статуй  на  монетахъ 
за  точныя  копіи  статуй,  а заставляютъ  смотрѣть  на  нихъ  только 
какъ  на  приблизительныя,  лишь  напоминающія  тотъ  или  другой 
скульптурный  памятникъ.  Такимъ  образомъ,  мы  знаемъ,  что  Книд- 
ская Венера  занимала  средину  небольшого  - храма;  поэтому  она 
должна  была  смотрѣть  если  не  совсѣмъ  прямо  на  зрителя,  то  въ 
направленіи  входа;  между  тѣмъ,  на  монетахъ,  голова  богини  пред- 
ставлена профильно,  какъ  это  по  большей  части  дѣлалось  при 
изображеніи  человѣческихъ  лицъ,  вслѣдствіе  того,  что  при  слиш- 
комъ большомъ  рельефѣ  чеканки,  изображеніе  на  монетѣ  скоро 
портится  и стирается.  Однако  положеніе  рукъ  и присутствіе  дра- 
пировки и вазы  составляли  такія  частности,  которыя  рѣзчикъ  штем- 
пеля не  могъ  не  заимствовать  изъ  копируемаго  имъ  оригинала. 

Правда,  есть  еще  поводъ  сомнѣваться — и нѣкоторые  архео- 
логи еще  сомнѣваются— въ  справедливости  вышеизложеннаго,  такъ 
какъ  въ  текстахъ  не  упоминается  ни  о вазѣ,  ни  о драпировкѣ. 
Что  касается  до  послѣдней,  то,  какъ  мы  сейчасъ  увидимъ,  это  не- 
вполнѣ вѣрно.  Но  если  бы  древніе  писатели  даже  и вполнѣ  умал- 
чивали объ  аксессуарахъ  статуи,  то  какой  выводъ  имѣли  бы  мы 
право  сдѣлать  изъ  этого?  Въ  своихъ  описаніяхъ,  они  говорятъ  о 
самой  Венерѣ,  а околичности  и второстепенныя  подробности  были 
неважны  въ  ихъ  глазахъ.  Неоднократно  высказывалось,  что  Прак- 
ситель, рѣшившись  первый  представить  богиню  нагою,  для  смяг- 
ченія и оправданія  своей  смѣлости,  помѣстилъ  подлѣ  нея  вазу — 
эмблему  купанья.  Объясненіе  это — остроумно,  но  не  убѣдительно. 
Еще  ранѣе,  Фидій  изваялъ,  на  тронѣ  Юпитера  Олимпійскаго,  Ве- 
неру, выходящую  изъ  морскихъ  волнъ,  причемъ,  конечно,  изобра- 
зилъ ее  нагою  х);  Скопасъ,  работавшій  прежде  Праксителя,  или, 


1)  Павзаній,  V,  и,  8. 
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по  крайней  мѣоѣ,  старѣйшій  его  нѣсколькими  годами,  создадъ 
также  нагую  Венеру,  приводившую  въ  удивленіе  Плинія  *).  Изъ 
анекдота  относительно  предпочтенія,  оказаннаго  жителями  Коса 
драпированной  статуѣ  Праксителя  предъ  ничѣмъ  не  одѣтою,  нельзя, 
по  примѣру  многихъ  критиковъ,  заключать,  будто  этихъ  покуп- 
щиковъ смутила  нагота  богини.  При  томъ  направленіи,  какое 
приняло  греческое  искуство  къ  половинѣ  IV  в.,  при  тѣхъ  идеяхъ, 
какія  господствовали  въ  то  время,  изображеніе  женской  наготы, 
облагороженное  стремленіемъ  къ  красотѣ  и идеалу,  едва  ли  могло 
скандализировать  кого  бы  то  ни  было.  Пракситель  создалъ  без- 
подобный образецъ  такой  наготы;  но  и до  него,  безъ  сомнѣнія, 
воспроизводили  ее  другіе. 

Сколь  ни  превосходна  Венера  Медицейская,  свидѣтельство  мо- 
неты Плаутиллы  намъ  кажется  неопровержимымъ,  и не  въ  статуѣ 
Трибуны  Уффицій  надо  искать  прямаго  подобія  Книдской  Афро- 
диты. Флорентійская  и Капитолійская  статуи  происходятъ  отъ  нея 
лишь  косвеннымъ  образомъ,  быть  можетъ,  чрезъ  посредство  ста- 
туи Венеры,  приписываемой  сыну  Праксителя,  Кефисодоту,  На  са- 
момъ дѣлѣ,  для  отысканія  автора  Венеры  Медицейской,  нѣтъ  по- 
вода нисходить  до  II  вѣка  нашей  эры  и даже  еще  далѣе.  Теперь 
вошло  въ  моду  относиться  къ  этой  прелестной  статуѣ  неуважи- 
тельно, какъ-бы  въ  отплату  за  тотъ  сантиментальный  энтузіазмъ, 
предметомъ  котораго  была  она  въ  прежнее  время:  указываютъ  на 
жеманство  ея  позы,  на  чувственность  ея  взгляда;  видятъ  въ  ней 
симптомы  упадка  греческаго  искуства  и нравовъ.  Пусть  такъ,  но 
самые  эти  симптомы  дороги  для  насъ.  Ктому  же,  любуясь  Ве- 
нерою Медицейской,  не  надо  забывать,  что  правая  рука  и нижняя 
часть  лѣвой,  равно  какъ  и кисти  рукъ,  у нея  реставрированы,  и 
притомъ  неудачно;  отбросимъ  эти,  смущающія  насъ,  манерныя  руки, 
и тогда  мы  признаемъ,  что  авторъ  этой  удивительной  статуи,  или, 
по  крайней  мѣрѣ,  художникъ,  которымъ  онъ  вдохновлялся,  при- 
надлежалъ, по  чувству  и знанію,  къ  великой  семьѣ  Праксителя *  2 ). 

Возвратимся,  однако,  къ  книдскимъ  монетамъ.  Представленный 
на  нихъ  типъ  заимствованъ  изъ  скульптуры,  и до  насъ  дошло  не- 
мало повтореній  этого  оригинала,  хотя  и не  въ  такомъ  числѣ, 
какъ  повторенія  Венеры  Медицейской  3).  Конечно,  трудно  объ- 

')  Плиній,  Нізіогіа  паіигаііз,  XXXVI,  26. 

*)  Въ  настоящее  время  доказано,  что  высѣченная  на  Венерѣ  Медицейской  подпись:  «Кле- 
оменъ» — поддѣлка  эпохи  Возрожденія. 

3)  См.  Бернулли,  АрЬгогійе,  стр.  206  — 208;  Михаелисъ,  АгсЬаео1о§ЦсЬе  2еііип§;,  1876 
стр.  144 — 149;  Потье  и Рейнахъ,  Ьа  Ыёсгороіе  сіе  Мугіпа,  стр.  281 — 285. 
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яснить  себѣ  этотъ  фактъ,  когда  приходится  признать  въ  типѣ  ку- 
пальщицы, стоящей  подлѣ  воды,  типъ  Книдской  Афродиты,  столь 
громко  прославленной  древними  писателями.  Однако,  при  недо- 
статкѣ вполнѣ  убѣдительныхъ  доводовъ,  можно  все-таки  выста- 
вить многіе  вѣскіе  аргументы.  Вопервыхъ,  дошедшія  до  насъ  греко- 
римскія копіи  статуй,  по  большей  части,  воспроизводятъ  не  оригиналы 
Ѵ-го  и первой  половины  ІѴ-го  вѣка,  а варіанты  этихъ  оригиналовъ, 
явившіеся  около  эпохи  Александра  Македонскаго,  въ  то  время,  когда 
греческое  искуство  стало  распространяться  въ  античномъ  мірѣ, 
преимущественно  же  въ  Малой  Азіи  и въ  Египтѣ.  Юпитеръ  Олим- 
пійскій извѣстенъ  намъ  только  по  копіямъ  со  статуи  Юпитера 
Лизиппа,  бывшей  повтореніемъ  статуи  Фидія,  принаровленнымъ  ко 
вкусу  эпохи,  который  можно  назвать  панэлленическимъ.  Вовто- 
рыхъ,  Венера,  идущая  купаться,  изображаетъ  богиню,  такъ  сказать, 
въ  моментъ  мимолетный,  въ  положеніи  переходномъ,  тогда  какъ 
типъ  Венеры  Медицейской  передаетъ  идею  болѣе  постоянную,  вы- 
раженіе болѣе  длительное, — грацію,  усиленную  стыдливостью.  На- 
конецъ, можно  допустить,  что  жрицы  книдскаго  храма,  по  весьма 
понятнымъ  мѣстнымъ  интересамъ,  неохотно  допускали  въ  него 
копировальщиковъ, — обстоятельство,  которымъ  можно  вообще  объ- 
яснять рѣдкость  копій  съ  нѣкоторыхъ  знаменитыхъ  скульптурныхъ 
произведеній,  ревниво  сберегавшихся  въ  святилищахъ. 

Между  мраморными  статуями,  соотвѣтствующими  изображенію 
на  реверсѣ  монетъ  Плаутиллы,  только  двѣ  заслуживаютъ  особаго 
вниманія  по  достоинству  исполненія  и по  своей  сравнительно  хо- 
рошей сохранности.  Это — Венера  Мюнхенской  Пинакотеки,  которую 
мы  воспроизводимъ  здѣсь  въ  рисункѣ  (рис.  з),  сдѣланномъ  по  весьма 
распространенной  фотографіи1),  и Венера  залы  сіі  сгосе  &геса,  въ  Ва- 
тиканскомъ Музеѣ2),  изданная  впервые  авторомъ  настоящей  статьи 3). 
Эта  драгоцѣнная  статуя,  безспорно,  лучшая  нзъ  двухъ,  къ  сожа- 
лѣнію, обезображена  неумѣстною  щепетильностью  папскихъ  архе- 
ологовъ, которые  закрыли  нижнюю  часть  тѣла  Венеры  жестянымъ 
футляромъ,  въ  видѣ  драпировки.  Эта  покрышка  дѣлаетъ  непонят- 
нымъ и нелѣпымъ  жестъ  лѣвой  руки  богини,  состоящій  въ  томъ, 
что  она  опускаетъ  на  стоящую  у ея  ногъ  вазу  только-что  снятую 

*)  См.  Баумейстеръ,  Оепктаіёг,  ф.  1556,  схр.  1403. 

а)  Въ  мюнхенской  статуѣ  реставрированы:  верхняя  часть  головы,  типъ  которой  лишь  от- 
части античный;  носъ,  часть  губъ,  половина  нижней  части  правой  руки,  лѣвая  рука  до  браслета, 
ноги,  куски  драпировки  и вазы.  Въ  ватиканской  статуѣ,  новыя  приставки — только  нижняя  часть 
правой  руки  и вся  лѣвая  рука. 

3)  Въ  Сагепе  Нез  Ьеаих  ап$,  XXXVII,  стр.  97. 
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съ  себя  драпировку.  Хотя  эта  статуя  извѣстна  со  временъ  Возрож- 
денія, однако  она  не  была  гравирована  до  1876  года,  и только 
въ  этомъ  году  Михаелисъ  воспроизвелъ  ])  ее  по  фотографіи,  но 
все-таки  съ  противною  металлическою  драпировкою.  Въ  1884  г., 
Соуткенсингтонскій  Музей  получилъ  позволеніе  сдѣлать  слѣпокъ 
съ  этого  произведенія,  причемъ  началь- 
ство Ватиканскаго  Музея  простерло  свою 
любезность  до  того,  что  допустило,  на 
время  операціи,  снять  жестяной  футляръ. 

Нѣсколько  времени  послѣ  того,  я имѣлъ 
случай  любоваться  въ  Кенгсингтонскомъ 
Музеѣ  изготовленнымъ  слѣпкомъ  и до- 
быть его  фотографію  въ  двухъ  экзем- 
плярахъ. Одинъ  изъ  нихъ  воспроизве- 
денъ въ  фототипіи,  прилагаемой  къ  на- 
стоящей статьѣ. 

Достаточно  бѣглаго  взгляда  на  это 
изображеніе,  чтобы  замѣтить  разницу 
между  Ватиканскою  и Мюнхенскою  Ве- 
нерами: послѣдняя  какъ-будто  беретъ 
драпировку  съ  вазы,  для  того,  чтобы 
надѣть  ее  на  себя  послѣ  купанья;  пер- 
вая, наоборотъ,  опускаетъ  драпировку 
на  вазу,  какъ-бы  готовясь  войдти  въ 
воду. 

Какой  изъ  этихъ  двухъ  мотивовъ 
ближе  подходитъ  къ  мотиву  оригиналь- 
ной статуи — о томъ  велись  жаркіе  споры 
между  археологами.  Монеты  не  даютъ 
на  этотъ  счетъ  никакого  положитель- 
наго указанія,  хотя,  повидимому,  и свидѣтельствуютъ  въ  пользу 
втораго  мотива.  Нельзя  также  сдѣлать  никакого  вывода  и изъ 
словъ  Аѳинея 2),  приводимыхъ  нами  въ  буквальномъ  переводѣ.  «На 
элевзинскомъ  праздникѣ— говоритъ  онъ— и на  праздникѣ  Поссейдо- 
ній,  Фрина,  на  глазахъ  собравшихся  грековъ,  сняла  съ  себя  всѣ 
одежды,  распустила  себѣ  волосы  и вошла  въ  море;  съ  нея-то  Апел- 


*)  Въ  АгсЬаеоІофзсЬе  2еііип§,  табл.  XII;  оттуда  ея  изображеніе  перешло  въ  СезсЬісЬіе 
(іег  Ріазгік,  Овербека,  т.  I,  стр.  51,  фиг.  99.  См.  также  Цепктаіег,  Баумейстера,  фиг.  1556, 
стр.  1405  и въ  \Ѵе1г§езсЬісЬге  Лег  Кипзі,  Зибеля,  стр.  248. 

’)  Пиръ  софистовъ,  XIII,  стр.  590. 
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лесъ  написалъ  свою  Афролиту  Анадіомену,  а скульпторъ  Пракси- 
тель, любовникъ  красавицы,  изваялъ  Книдскую  Афродиту».  Хро- 
нологическія соображенія,  на  которыхъ  мы  здѣсь  не  останавли- 
ваемся. не  позволяютъ  допустить,  чтобы  Венера  Праксителя  и Ве- 
нера Апеллеса  были  современны  другъ  другу;  впрочемъ,  если  ближе 
вникнуть  въ  слова  Атенея,  то  изъ  нихъ  вовсе  и не  слѣдуетъ,  что 
произведенія  обоихъ  художниковъ  были  созданы  непосредственно 
послѣ  разсказаннаго  имъ  поступка  ѳеспійской  гетеры. 

Михаелисъ  весьма  остроумно  замѣчаетъ,  что  тяжесть  тѣла 
обѣихъ  Венеръ,  Ватиканской  и Мюнхенской,  покоится  на  правой, 
твердо-стоящей  на  землѣ  ногѣ,  между  тѣмъ,  какъ  драпировка  при- 
ходится съ  лѣвой  стороны.  Для  того,  чтобы  поднимать  рукою 
одежду,  какъ  бы  она  легка  ни  была,  человѣкъ,  по  закону  равно- 
вѣсія тѣлъ,  долженъ  твердо  стоять  ногою,  противоположною  той 
сторонѣ,  съ  которой  находится  эта  одежда.  Это  соображеніе  при- 
водитъ нѣмецкаго  археолога  къ  заключенію,  что  поза  Ватиканской 
Венеры  только  одна  соотвѣтствуетъ  позѣ  Книдскаго  оригинала. 

Но  самымъ  сильнымъ,  по  нашему  мнѣнію,  аргументомъ  въ 
пользу  Ватиканской  статуи  служитъ  прелестное  двустишіе  Овидія, 
написанное,  очевидно,  по  поводу  Книдской  Афродиты,  или  одного 
изъ  ея  повтореній,  хотя  его  и выставляли  нерѣдко,  какъ  внушен- 
ное Венерою  Медицейскою. 

Ір$а  Ѵепиз  риЬет,  9іюгіе5  ѵеіатіпа  ропіг, 

Ргоіе^ішг  Іаеѵа  зетігесіист  тапи  ')• 

Въ  этомъ  двустишіи  есть  двѣ  любопытныя  подробности.  Это, 
вопервыхъ,  выраженіе:  диоііеь  ѵеіатіпа  ропіі,  относящееся,  очевидно, 
къ  движенію  богини  въ  моментъ  вступленія  въ  воду;  слѣдова- 
тельно, въ  двустишіи  разумѣется  Книдская  Афродита,  а не  вы- 
шедшая изъ  воды  Венера  Медицейская.  Такимъ  образомъ,  пока- 
заніе Овидія  присоединяется  къ  свидѣтельству  монетъ  о томъ, 
что  Ватиканская  статуя  есть  именно  повтореніе  Венеры  Праксителя. 
Въ  виду  всемірной  славы,  какою  пользовался  этотъ  оригиналъ, 
нельзя  допустить,  чтобы  Овидій,  сочиняя  свое  двустишіе,  во- 
ображалъ себѣ  не  типъ,  хорошо  извѣстный  его  читателямъ.  Вовто- 
рыхъ,  поэтъ  говоритъ:  Іаеѵа  тапи , тогда  какъ  стихосложеніе  по- 
зволяло ему,  если  бы  онъ  захотѣлъ,  сказать  также  и сіехіга  тапи. 


')  Сама  Венера,  всякій  разъ,  когда  она  снимаетъ  съ  себя  покровы,  слегка  наклоняется  и 
прикрываетъ  лѣввю  рукою  свое  лоно. 
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Изъ  этого,  по  нашему  мнѣнію,  можно  заключить,  что,  не  смотря 
на  мраморныя  повторенія  и на  монетныя  изображенія,  копіи  Ве- 
неры — по  крайней  мѣрѣ  тѣ,  на  которыя  мы  указывали  до  сихъ 
поръ — воспроизводятъ  ее  въ  обратномъ  видѣ,  и что  въ  оригиналѣ 
ваза  помѣщалась  по  правую  сторону  отъ  богини. 

Но,  на  самомъ  дѣлѣ,  свидѣтельство  Овидія  не  есть  ли  оди- 
ночное, и не  противорѣчатъ  ли  ему  другіе  тексты?  И то,  и другое 
можно  подумать,  когда  читаешь  сочиненія  новѣйшихъ  археоло- 
говъ, которые  въ  движеніи  правой  руки  богини  видятъ  признакъ, 
указанный  древними  писателями;  но,  обратившись  къ  самымъ  этимъ 
писателямъ,  мы  убѣждаемся  въ  противоположномъ.  Такъ,  византіецъ 
Кедринъ  говоритъ  только,  что  Книдская  Афродита  заслоняетъ 
свое  лоно  одною  рукою,  «тт}  ^гірі».  Авторъ  «Атогез»  называетъ  эту 
руку,  «ётёра  хгір»,  т.-е.  «другою  рукою»,  что,  какъ  учатъ  насъ  гре- 
ческіе лексикографы,  иногда  можетъ  также  означать:  «одною  изъ 
рукъ»,  всего  же  чаще  значитъ:  «лѣвою  рукою».  Вообще  нѣтъ  ни 
одного  древняго  текста,  въ  которомъ  говорилось  бы  о правой 
рукѣ,  есть  одинъ,  упоминающій  лѣвую  руку,  и одинъ,  указываю- 
щій на  нее  опредѣленно.  Предъ  очевидностью  необходимо  прекло- 
ниться. Притомъ  же,  раздѣвающемуся  человѣку  гораздо  естествен- 
нѣе класть  снятую  одежду  справа  отъ  себя,  такъ  какъ,  при  раз- 
облаченіи своемъ,  онъ  пользуется  преимущественно  правою  рукою. 
Примемъ  еще  въ  разсчетъ,  что  Венера  Капитолійская  и Венера 
Флорентійской  Трибуны  держатъ  лѣвую  руку  впереди  своего  кор- 
пуса. Слѣдуетъ  ли  изъ  этого,  что  ихъ  типъ  ближе  подходитъ  къ 
Праксителевскому?  Конечно,  нѣтъ,  потому  что  такое  мнѣніе  опро- 
вергается нетолько  книдскимиі  монетами,  но  и двустишіемъ  Ови- 
дія, который  самымъ  положительнымъ  образомъ  говоритъ,  что  Ве- 
нера, снимая  свои  покровы,  ргоіефпіг  риЪет  Іаеѵа  тапи.  Описан- 
ное имъ  движеніе  вполнѣ  соотвѣтствуетъ  позѣ  Ватиканской  ста- 
туи, но  только  въ  обратномъ  видѣ,  и не  подходитъ  ни  къ  Ка- 
питолійской Венерѣ,  уже  спустившей  драпировку,  ни  къ  Венерѣ 
Медицейской,  которая  только-что  вышла  изъ  волнъ  въ  абсолют- 
ной наготѣ. 

Однако,  какъ  объяснить  то  обстоятельство,  что  произведеніе 
Праксителя  явилось  на  монетахъ  и въ  мраморныхъ  повтореніяхъ 
не  въ  настоящемъ,  а въ  обратномъ  видѣ?  Вопросъ  затруднитель- 
ный, даже  такой,  который  можетъ  показаться  празднымъ,  если 
вспомнить  общепринятую  гипотезу — аналогичность  статуи  Гермеса 
Праксителя,  въ  которой  драпировка,  помѣщенная  также  съ  лѣвой 
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стороны,  поразительно  похожа  на  покровъ,  опускаемый  на  вазу 
Ватиканскою  Венерою.  Но,  главное  возраженіе,  основывающееся 
на  книдскихъ  монетахъ,  не  имѣетъ  въ  моихъ  глазахъ  большаго 
значенія.  Павзаній  упоминаетъ  о находившейся  въ  Антикирѣ  ста- 
туѣ Праксителя,  изображавшей  Діану,  съ  факеломъ  въ  правой  рукѣ. 
Между  тѣмъ,  на  одной  изъ  антикирскихъ  монетъ,  воспроизводя- 
щей мотивъ  этой  статуи,  Діана  держитъ  факелъ  въ  лѣвой  рукѣ. 
Художникъ,  рѣзавшій  штемпель  для  этой  монеты,  очевидно,  пере- 
вернулъ изображеніе  въ  другую  сторону,  хотя  и работалъ  въ  нѣ- 
сколькихъ шагахъ  отъ  оригинала.  Отчего  не  могъ  поступить  та- 
кимъ же  образомъ  и исполнитель  книдскихъ  монетъ?  Что  касается 
до  противорѣчія,  представляемаго  мраморными  повтореніями,  то  оно 
значительно  ослабляется  недавно  установленнымъ  фактомъ,  а именно 
тѣмъ,  что  въ  нѣкоторыхъ,  весьма  любопытныхъ  подражаніяхъ  Книд- 
ской Афродитѣ,  отличающихся  другъ  отъ  друга  разными  варіа- 
ціями, ваза  и драпировка  помѣщены  справа.  Повторенія  эти — тер- 
ракоттовыя  статуэтки,  открытыя  лѣтъ  десять  тому  назадъ  въ  Ма- 
лой Азіи. 

Прежде  всего  замѣтимъ,  что,  какъ  ни  посредственно  и даже  какъ 
ни  грубо  исполнены  эти  маленькія  фигурки,  онѣ,  въ  отношеніи  за- 
нимающаго насъ  вопроса,  имѣютъ  два  преимущества  предъ  круп- 
ными скульптурными  повтореніями  Книдской  Афродиты:  онѣ  из- 
готовлены въ  Азіи,  невдалекѣ  отъ  Книда,  и несомнѣнно  болѣе 
древни,  чѣмъ  монеты  и мраморы,  которые  мы  до  сихъ  поръ  раз- 
сматривали. Не  стану  здѣсь  опровергать  мнѣнія,  по  счастью  еди- 
ничнаго, высказаннаго  однимъ  археологомъ,  о томъ,  будто  мирин- 
скій  некрополь  относится  не  далѣе,  какъ  къ  эпохѣ  Антониновъ; 
г-мъ  Потье  и мною  уже  высказаны  причины,  заставляющія  насъ 
считать  этотъ  некрополь  болѣе  древнимъ  1).  Тогда  какъ  мраморныя 
повторенія  Книдской  Венеры  очень  рѣдки  сравнительно  съ  болѣе 
или  менѣе  близкими  копіями  Венеры  Медицейской,  между  мирин- 
скими  статуэтками  встрѣчается  немало  такихъ,  которыя  сильно  на- 
мекаютъ на  оригиналъ  Праксителя  ").  Во  время  нашихъ  раскопокъ, 
намъ  удалось  собрать  шесть  терракоттовыхъ  повтореній  Книд- 
ской Венеры;  къ  этому  числу  можно  еще  прибавить  одну  ста- 
туэтку, найденную  въ  Тарсѣ,  одну,  происходящую  изъ  окрестно- 
стей Смирны,  одну,  или  нѣсколько,  изъ  самой  Мирины,  находя- 


*)  См.  Ибсгороіе  сіе  Мугіпа,  стр.  107. 
а)  ІЬЫ.  р.  159,  282  и т.  д. 
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щихся  въ  Британскомъ  музеѣ,  у г.  Ламброса  и Ж.  Греб.  Нако- 
нецъ, г.  Ламбросъ  владѣлъ  статуэткою,  которая  была  издана,  какъ 
миринская,  и въ  которой  поза  и жестъ  Венеры  аналогичны  съ  Ва- 
тиканскою статуею,  но  только  нѣтъ  вазы;  то  же  самое  предста- 
вляетъ и одно  изъ  миринскихъ  повтореній.  Наоборотъ,  типа  Ве- 
неры Медицейской  мы  не  встрѣчаемъ  среди  терракоттъ, — поразитель- 
ное и вполнѣ  убѣдительное  подтвержденіе  мнѣнія  тѣхъ  археоло- 
говъ, которые,  вслѣдъ  за  Висконти,  пришли  къ  заключенію,  что 
на  монетахъ  Плаутиллы  воспроизведенъ  мотивъ  статуи  Праксителя, 
и что  Венеры  Капитолійская  и Медицейская  происходятъ  отъ  позд- 
нѣйшаго подражанія  этой  статуѣ.  На  ряду  съ  повтореніями  Кинд- 
ской  Афродиты,  въ  миринскомъ  некрополѣ  было  найдено  немало 
статуэтокъ  задрапированной  Венеры,  держащей  въ  рукѣ  яблоко  и 
очень  похожей  на  Венеру  Сепеігіх  Луврскаго  музея,  которая  сама 
воспроизведена  во  многихъ  мраморныхъ  повтореніяхъ.  Мнѣ  уда- 
лось, повидимому,  доказать,  согласно  съ  гг.  Бризіо,  Курціусомъ  и 
де-Витте,  что  прототипъ  этой  статуи  есть  ни  что  иное,  какъ  та 
одѣтая  Афродита  Праксителя,  которую  купили  жители  Коса  въ  то 
время,  когда  книдяне  пріобрѣли  нагую  Венеру  *). 

Такимъ  образомъ,  одинъ  и тотъ  же  некрополь  оказался  со- 
держащимъ въ  себѣ  воспроизведенія  двухъ  Венеръ  Праксителя. 
Какъ  знать? — Быть  можетъ,  въ  числѣ  статуэтокъ  богини  любви, 
доставленныхъ  этимъ  некрополемъ,  отыщутся  со  временемъ  повто- 
ренія еще  трехъ  ея  статуй  работы  великаго  скульптора,  о кото- 
рыхъ до  сихъ  поръ  мы  не  имѣемъ  точныхъ  свѣдѣній.  Къ  ихъ 
числу,  быть  можетъ,  принадлежала  Венера,  развязывающая  свою 
сандалію,  столь  часто  повторающаяся  въ  терракоттѣ,  бронзѣ  и мра- 
морѣ. Но  это — только  предположеніе,  и останавливаться  на  немъ 
мы  не  считаемъ  себя  въ  правѣ. 

Между  десятью  извѣстными  намъ,  болѣе  или  менѣе  близкими, 
терракоттовыми  повтореніями  Киндской  Афродиты,  у семи  ваза, 
или  драпировка  безъ  вазы,  помѣщена  справа,  и онѣ  представляютъ 
богиню  прикрывающею  свою  наготу,  какъ  сказано  у Овидія,  лѣвою 
рукою.  Въ  остальныхъ  трехъ  статуэткахъ,  поза  и жестъ  согласны 
съ  тѣми,  какіе  мы  видимъ  на  монетахъ  и въ  большихъ  статуяхъ. 
Отсюда  можно  вывести  два  заключенія:  вопервыхъ,  то,  что  тер- 
ракотты,  памятники  болѣе  древніе,  чѣмъ  статуи  и монеты,  свидѣ- 
тельствуютъ вообще  въ  пользу  доказываемаго  нами  тезиса,  и во- 


*)  См.  Сагепе  агсЬёо1о§Цие,  1887,  стр.  250  и слѣд. 
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вторыхъ,  что  обычай  воспроизводить  изображенія  въ  обратномъ 
видѣ  явился  очень  рано,  и что  для  художниковъ,  вообще  мало 
заботившихся  о точности  своихъ  копій,  было  совсѣмъ  безразлично, 
въ  прямомъ  ли,  или  въ  обратномъ  видѣ  передавать  оригиналъ. 
То  же  самое  мы  видимъ  и въ  старинныхъ  гравюрахъ.  Достаточно 
указать  на  одинъ  примѣръ,  имѣющій  отношеніе  къ  предмету  на- 
стоящей статьи:  повтореніе  Книдской  Венеры,  такъ  называемая 
«Венера  Ватиканскихъ  Садовъ»,  представлена  въ  обратную  сторону 
на  гравюрѣ,  изданной  Яномъ  ванъ-Бисхопомъ  (Эпископіусомъ) 
въ  1630  г. 

Одна  изъ  миринскихъ  терракоттъ,  воспроизводящая  Книдскую 
Венеру  и хранящаяся  въ  Луврскомъ  музеѣ,  издана  мною  и г.  Поттье  1). 
Читатели  найдутъ  здѣсь  (рис.  4)  изображенія  шести  другихъ,  еще 
неизданныхъ,  статуэтокъ,  срисованныхъ  мною,  при  помощи  камер  ы- 
клары  тотчасъ  же  послѣ  ихъ  открытія.  Быть  можетъ,  въ  этихъ  очер- 
кахъ оригиналы  слишкомъ  польщены,  потому  что,  сколько  мнѣ  пом- 
нится, они  были  весьма  плохой  работы;  однако  рисунокъ  ихъ 
вполнѣ  вѣренъ,  а археологамъ  не  мѣшаетъ  имѣть  передъ  глазами 
всѣ  данныя  для  рѣшенія  возбужденнаго  нами  вопроса. 

Прежде  чѣмъ  окончимъ  нашу  статью,  скажемъ  нѣсколько 
словъ  о времени  исполненія  Книдской  Афродиты.  Фридерихсъ  по^ 
лагаетъ,  что  она  создана  въ  340  г.,  а Брунъ — въ  330  г.;  но,  по 
нашему  мнѣнію,  нельзя  принять  ни  той,  ни  другой  даты.  Мы  по- 
лагаемъ, что  статуя  эта  изваяна  между  350  и 345  годами  до  Р.  X., 
и вотъ  по  какимъ  именно  соображеніямъ: 

Пракситель  былъ  сынъ  скульптора  Кефисодота,  изъ  произве- 
деній котораго  намъ  извѣстны  два,  относящіяся  къ  393  и 375  гг. 
Кефисодотъ  былъ  уже  человѣкъ  немолодыхъ  лѣтъ  въ  370  г., 
когда  отправился  для  работъ  на  Пелопонезъ;  поэтому  можно  до- 
пустить, что  онъ  родился  около  420  г.  до  Р.  X. 

Для  самого  Праксителя,  мы  имѣемъ  точную  дату,  опредѣлен- 
ную г.  Студникой,  а именно  время  исполненія  Артемиды  Врауро- 
ніи  между  345  и 346  годами.  Кромѣ  того,  мы  знаемъ,  что  Прак- 
ситель былъ  любовникомъ  Фрины,  которая  была  родомъ  изъ  Ѳе- 
спій  и попала  въ  Аѳины  совсѣмъ  дѣвочкой  и крайне  бѣдною. 
Такъ  какъ  Ѳеспіи  были  разрушены  ѳиванцами  въ  372  г.,  и бѣ- 
глецы оттуда  нашли  себѣ  пріютъ  у аѳинянъ,  то  можно  догады- 
ваться, что  это  случилось  въ  дѣтство  Фрины,  и такимъ  образомъ 


*)  См.  Ыёсгороіе  сіе  Мугіпа,  табл.  V,  № 4. 
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за  годъ  ея  рожденія  принять  375.  Эта  гипотеза  подтверждается 
весьма  правдоподобнымъ  разсказомъ:  въ  335  г.,  когда  Ѳивы  были 
разорены  Александромъ  Македонскимъ,  Фрина  вызвалась  вновь 
выстроить  стѣны  этого  города  на  свой  счетъ,  съ  тѣмъ  условіемъ, 
чтобы  ѳиванцы  начертали  на  нихъ  надпись:  «Александръ  разру- 


Рис.  4. 


шилъ,  Фрина  возобновила».  Слѣдовательно,  въ  это  время  она 
обладала  уже  значительнымъ  состояніемъ  и пользовалась  тѣмъ  по- 
ложеніемъ, достигнуть  котораго  было  вполнѣ  естественно  знаме- 
нитой сорокалѣтней  гетерѣ.  Если  допустить  теперь,  что  Фрина  по- 
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зировала  для  Книдской  Венеры, — а преданіе  о томъ  нѣтъ  повода 
подвергать  сомнѣнію,  — то  надо  предполагать,  что  ей  было  тогда 
не  болѣе  30  лѣтъ,  изъ  чего  слѣдуетъ,  что  статуя  исполнена  около 
345  года,  т.-е.  въ  самую  плодовитую  пору  дѣятельности  Пракси- 
теля, начавшаго  работать  въ  Пелопонезѣ,  подъ  руководствомъ  своего 
отца,  и изваявшаго  свое  юношеское  произведеніе,  Гермеса  Олим- 
пійскаго, по  нашему  мнѣнію,  около  362  года.  Конечно,  все  это — 
неболѣе,  какъ  предположенія;  но  они  таковы,  что  поддерживаютъ 
другъ  друга  и не  противорѣчатъ  дознаннымъ  фактамъ.  Этого  уже 
много  для  археологическихъ  гипотезъ;  это — даже  все,  что  только 
можно  требовать  отъ  нихъ  до  тѣхъ  поръ,  пока  онѣ  не  превра- 
тятся въ  несомнѣнные  факты,  о которыхъ  всякое  разсужденіе  ста- 
нетъ излишнимъ.  2 


Фототипія  В.  И.  Штейнъ.  Почтамтская,  13. 


АТИКАНСКАЯ 


уЛ.ФРОДИТ  А, 


копія  съ  ^Снидокой  статуи  Праксителя 


О ВЫБОРѢ  КРАСОКЪ 

ДЛЯ  МАСЛЯНОЙ  ЖИВОПИСИ. 


Статья  Ѳ.  Ѳ.  Петрушевскаго. 


атеріальная  долговѣчность  картинъ  зависитъ  отъ 
красокъ,  масла,  холста  и прочаго  матеріала,  упо- 
требленнаго художникомъ  при  исполненіи  кар- 
тины, и,  кромѣ  того,  отъ  техническихъ  способовъ 
пользованія  этими  матеріалами.  Въ  настоящей 
статьѣ  разсматривается  лишь  одинъ  вопросъ,  а именно  — выборъ 
неизмѣняющихся,  или  мало-измѣняющихся  красокъ.  Извѣстно,  что 
по  этому  предмету  написано  много  книгъ;  но  почерпнутыя  изъ 
книгъ  свѣдѣнія  могутъ  оказаться  наполовину  безполезными,  если 
приготовляемыя  фабрикантомъ  краски  будутъ  стерты  на  дурномъ 
маслѣ,  или  содержатъ  примѣси,  лишающія  краски  постоянства. 
Если  бы  иной  художникъ  и захотѣлъ  подвергать  изслѣдованію  по- 
купаемые имъ  матеріалы,  то,  независимо  отъ  траты  времени  и де- 
негъ на  такую  работу, — къ  кому  онъ  можетъ  обратиться  за  совѣ- 
томъ, если  самъ  не  имѣетъ  достаточныхъ  техническихъ  свѣдѣній? 
Нѣтъ  ли  возможности  указать  ему,  чѣмъ  должно  руководиться 
при  выборѣ  красокъ,  и гдѣ  онъ  можетъ  пріобрѣсти  подлинные 
чистые  матеріалы  для  живописи? 
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Въ  прошедшемъ  году  я прочелъ  нѣсколько  публичныхъ  лек- 
цій на  эту  тэму,  на  которыхъ,  между  прочимъ,  упоминалъ  о не- 
давно образовавшемся  въ  Мюнхенѣ  Обществѣ  для  содѣйствія  ра- 
ціональнымъ средствамъ  живописи  и о журналѣ,  оффиціальномъ 
его  органѣ,  посвященномъ  изученію  этого  предмета.  Журналъ 
сталъ  выходить  съ  конца  1884  г.,  подъ  названіемъ:  ТесЬпізсЬе 
МіПеіІип^еп  Йіг  Маіегеі.  Издатель-редакторъ  журнала,  А.  Кеймъ,— 
химикъ-технологъ,  давно  занимающійся  техническими  вопросами, 
относящимися  до  живописи.  Въ  первыхъ  же  нумерахъ  этого  жур- 
нала изъяснено,  что  поводомъ  къ  его  основанію  послужилъ  давно 
замѣчаемый  упадокъ  прочности  живописи,  сравнительно  съ  тою, 
какую  намъ  представляютъ  картины  нѣкоторыхъ  старинныхъ  ма- 
стеровъ. 

Прежніе  художники  сами  приготовляли,  при  помощи  учени- 
ковъ, краски  для  своихъ  картинъ;  но  вотъ  —уже  больше  сто- 
лѣтія, какъ  приготовленіе  матеріаловъ  для  живописи  перешло 
въ  руки  людей,  чуждыхъ  искуству,  и всѣ  техническія  тонкости 
этого  дѣла  сдѣлались  окончательно  неизвѣстными  самимъ  худож- 
никамъ. Фабриканты  по  своему  заботились  о дѣлѣ,  стараясь  уве- 
личивать число  и разнообразіе  продаваемыхъ  ими  красокъ;  для 
этого  они  заимствовали  новыя  красочныя  соединенія  отъ  химіи,  но 
часто  безъ  строгаго  выбора  относительно  ихъ  прочности.  Не  до- 
вольствуясь такими  приращеніями  въ  своихъ  спискахъ  красокъ,  они 
пустили  въ  продажу  еще  множество  составныхъ,  которыя  худож- 
никъ самъ  могъ  бы  легко  получить  на  палитрѣ  смѣшеніемъ  про- 
стыхъ, или  основныхъ  красокъ.  Наконецъ,  фабриканты  стали  улуч- 
шать тона  прочныхъ  красокъ,  примѣшивая  къ  нимъ  завѣдомо-не- 
прочныя, но  красивыя  цвѣтныя  вещества.  Былъ  бы  товаръ  цвѣ- 
тистъ при  продажѣ — забота  же  о прочности  совсѣмъ  исчезла  изъ 
круга  обязанностей  фабрикантовъ.  Мало-по-малу  число  красокъ, 
поступившихъ  въ  продажу,  дошло,  если  судить  по  различнымъ  ихъ 
названіямъ,  до  250  или  300.  Исчезла  всякая  возхможность  судить 
о краскахъ  по  ихъ  названіямъ,  такъ  какъ  одна  и та  же  по  составу 
краска  получила  у разныхъ  фабрикантовъ  различныя  названія  и, 
наоборотъ,  различныя  по  составу  краски  поступали  въ  продажу  въ 
разныхъ  мѣстахъ  подъ  однимъ  и тѣмъ  же  названіемъ.  Подобное 
тому  произошло  съ  различными  сушками  (сиккативами),  по  недав- 
нему изслѣдованію  Петтенкофера.  Въ  такомъ  положеніи  находи- 
лась фабрикація  красокъ,  когда  появился  журналъ  А.  Кейма. 

Въ  восьмомъ  нумерѣ  этого  журнала,  напечатано  письмо  П.  Ту- 
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мана,  профессора  берлинской  академіи  художествъ,  въ  которомъ 
содержится  слѣдующее:  «Въ  № 6 ТесЬп.  Міп.  помѣщены  двѣ  статьи 
о подмѣсяхъ  въ  краскахъ.  Этотъ  печальный  фактъ  намъ  давно 
всѣмъ  извѣстенъ;  все,  что  мы  желали  бы  отъ  Васъ  узнать,  заклю- 
чается въ  слѣдующемъ:  кто  продаетъ  поддѣланныя  краски,  и кто — 
настоящія?  Печатно-высказываемое  деликатное  отношеніе  къ  под- 
дѣлывателю выгодно  только  ему,  а не  намъ,  потребителямъ.  Назо- 
вите намъ  поддѣланныя  непрочныя  краски,  смѣшенія,  матеріалы 
для  живописи  и лаки;  этимъ  Вы  только  окажете  намъ  просимую 
нами  услугу  и заслужите  нашу  соотвѣтственную  благодарность. 
Въ  заключеніе  примите  увѣреніе,  что  не  я одинъ  съ  подобнымъ 
взглядомъ  остаюсь  уважающій  Васъ.  Подпись:  Павелъ  Туманъ, 
профессоръ  и членъ  берлинской  академіи.  Мартъ  1885  г.». 

Въ  отвѣтъ  на  это,  г.  Кеймъ  сообщаетъ  результаты  опытовъ, 
сдѣланныхъ  въ  январѣ  1885  г.  у него,  въ  лабораторіи,  надъ  крас- 
ками различныхъ  фабрикъ,  продаваемыми  художникамъ.  Сдѣланы 
ли  открытыя  притомъ  подкрашиванія  (что  на  языкѣ  нѣмецкихъ 
фабрикантовъ,  называется:  5сЬбпип§еп)  и примѣси  самими  фабри- 
кантами, или  они  сами  получили  уже  поддѣланный  красочный  ма- 
теріалъ,— этого  г.  Кеймъ  не  берется  опредѣлить  и отмѣчаетъ  только 
факты. 

«Подвергнутыя  изслѣдованію  трубочки  съ  красками — говоритъ 
онъ  — мы  помѣстили,  на  всякій  случай,  въ  собраніе  матеріаловъ 
здѣшней  (мюнхенской)  академіи  (художествъ).  Однако  мы  кате- 
горически заявляемъ,  что  также  значительное  число  красокъ  ниже- 
поименованныхъ фабрикантовъ  совершенно  чисты  и непод дѣланы». 

«Были  изслѣдованы  краски  слѣдующихъ  фабрикъ:  Шенфельда 
и К0  въ  Дюссельдорфѣ,  Шминке  и К°  въ  Дюссельдорфѣ,  Мевеса 
въ  Берлинѣ,  Крейля  въ  Форшгеймѣ,  Рихарда  Вурма  въ  Мюнхенѣ, 
Эбезедера  въ  Вѣнѣ,  Винзора  и Ньютона  въ  Лондонѣ». 

«Въ  краскахъ  фирмъ  Кгеиі,  ЕЬезесіег  и \Уіп5ог  & №\ѵіоп  вовсе 
не  найдено  подкрашиванія  'анилиновыми  красками.  Въ  краскахъ 
другихъ  фабрикантовъ,  «слѣдующія  были  болѣе  или  менѣе  подкра- 
шены анилиновыми  красками:  жженая  золотистая  охра,  жженая 
средняя  охра,  жженая  темная  охра,  Сариі  шогШит,  жженая  умбра, 
помпейская  красная,  киноварь,  зеленая  земля,  хромовая  красная  и др.». 

«Краски,  состоящія  изъ  смѣшеній,  болѣе  или  менѣе  вредныхъ, 
по  нашему  анализу,  были  слѣдующія:  КоіІісЬез  Ыеаре1§е1Ь — изъ  су- 
рика и цинковыхъ  бѣлилъ,  Зіеіпоскег — изъ  охры  и хромовой  зе- 
лени, Неііез  2іпк§гйп  — изъ  берлинской  лазури,  и 2іпксЬготаі,  Кипе 
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Ьгіііапі — изъ  свинцовыхъ  бѣлилъ,  желтаго  хрома  и неаполитанской 
желтой.  СЬгот^еІЬ  свѣтлый  содержалъ  подмѣсь  свинцовыхъ  бѣ- 
лилъ, Сгіте  2іппоЬег  состояла  изъ  берлинской  лазури  и хромовой 
желтой,  Сгйпе  Егсіе  содержитъ  примѣсь  швейнфуртской  зелени,  или 
же  ультрамарина,  2іппоЪгіп  состоитъ  изъ  сурика  и эозина,  полу- 
жженая-свѣтлая  охра — изъ  охры  и хромово-кислаго  свинца,  СЬготгоі 
содержитъ  примѣсь  сурика,  \Ѵіепегоі:  состоитъ  изъ  оранжеваго 
хрома  и сурика,  Сариі  тогШит  темный  — изъ  Сарт  шогШт  и 
ультрамарина,  и т.  д.». 

«Въ  заключеніе  прибавимъ,  что  мы  не  могли  изслѣдовать  всѣ 
краски  вышеназванныхъ  фабрикъ.  Кромѣ  того,  замѣтимъ,  что  очень 
часто  хорошія  и настоящія  краски,  равно  какъ  и худыя,  встрѣ- 
чаются въ  продажѣ  подъ  однимъ  и тѣмъ  же  названіемъ». 

Въ  № іб  того  же  журнала  А.  Кейма  была  помѣщена  статья 
д-ра  Ганса  Штокмейера,  изъ  Нюрнберга,  содержащая  результаты 
химическаго  анализа  масла  нѣсколькихъ  готовыхъ  масляныхъ  кра- 
сокъ различныхъ  фабрикъ,  а юіенно  слѣдующихъ: 

I.  КоЬегзоп’з  Регтапепі  Ріаке  ІѴЫіг  ѵоп  КоЬегзоп  & С°,  99  Боп«-Асге, 

ѣопііоп. 

II.  \Ѵіп5ог  & Ке\ѵгоп,  Ы$Ы  Ке<1>  38  КаѣЬопе  Ріасе,  ѣогкіоп 

III.  СеЬгаппІе  Зіеппа,  Зіеппе  Ьгиіёе,  Бг.  Рг.  ЗсЬоепі'еМ  & С°,  БиззеЫогГ. 

IV.  Реіпзг  ргарагігге  ОНагЬеп,  Сіііпешсііег  Оскег,  С.  В.  Мое\ѵез,  Вегііп. 

V.  Зкіггеп  РагЬеп  іп  ОІ.,  Н.  Зсішііпке  & С°,  БііззеЫогГ,  Вгаипгоі. 

Каждой  изъ  этихъ  красокъ  было  взято  по  одной  трубочкѣ, 
масло  было  извлечено  эѳиромъ  изъ  краски;  потомъ  эѳиръ,  из- 
вѣстнымъ способомъ,  былъ  отдѣленъ  отъ  маслъ,  и каждое  изъ 
нихъ  подвергнуто  анализу,  всѣ  подробности  котораго  напечатаны 
въ  статьѣ.  Въ  результатѣ  были  получены  слѣдующіе  выводы: 


Масло  трубки  I (КоЬегзоп)  содержитъ  72  части  хлопковаго  масла  (Сопопбі, 
Ваиппѵоіізатбі,  Оіеит  Соззіріит)  и 28  частей  льнянаго  масла. 

Масло  трубки  II  (№\ѵюп  ег  \Ѵіпзог) — льняное  масло. 

Масло  трубки  III  (ВсЬоепГеІсІ)— 82,4  части  хлопковаго  масла  и 17,6  льнянаго. 

Масло  трубки  IV  (Моетез) — хлопковое  масло. 

Масло  трубки  V (ЗсЬтіпке) — хлопковое  масло. 

Такъ  какъ  свойства  хлопковаго  масла,  въ  примѣненіи  его  къ 
живописи,  не  изслѣдованы  (извѣстно,  однако,  что  оно  медленно 
сохнетъ),  то  употребленіе  его,  вмѣсто  маковаго  или  льнянаго,  или 
примѣшеніе  его  къ  послѣднимъ,  не  должно  быть  допускаемо.  По- 
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этому  результаты  анализа,  сдѣланнаго  г.  Штокмайеромъ,  имѣли  ха- 
рактеръ обвиненія  фабрикантовъ  въ  фальсификаціи.  На  это  обви- 
неніе отозвался  дюссельдорфскій  фабрикантъ  Шминке,  который, 
увѣряя,  что  онъ  не  употребляетъ  хлопковаго  масла  въ  краскахъ, 
приложилъ  свидѣтельства  своихъ  поставщиковъ,  удостовѣряющихъ 
въ  свою  очередь,  что  никакого  инаго  масла,  кромѣ  маковаго,  они 
не  продавали  фабрикѣ  г.  Шминке.  Г.  Штокмайеръ,  отвѣчая  на  это 
возраженіе,  продолжалъ  утверждать,  что  его  анализы  вѣрны. 

Я считалъ  и считаю  намѣреніе  г.  Кейма  и мюнхенскаго  Обще- 
ства— поставить  дѣло  приготовленія  матеріаловъ  для  живописи  на 
раціональныя  основанія  — заслуживающимъ  полнѣйшаго  сочувствія 
и поддержки  со  стороны  художниковъ,  и не  имѣю  ни  малѣйшаго 
повода  заподозривать  въ  недобросовѣстности  ни  г.  Кейма,  ни  его 
сотрудниковъ,  печатающихъ  въ  его  журналѣ  свои  изслѣдованія  и 
наблюденія.  Поэтому  я счелъ  долгомъ  довести  до  свѣдѣнія  слу- 
шателей моихъ  лекцій,  что  множество  красокъ,  находящихся  въ 
продажѣ,  непрочны,  что  прочныя  по  составу  краски  нерѣдко  под- 
крашиваются непостоянными  веществами  (напр.  куркумой  и анили- 
новыми красками),  и что  мюнхенское  Общество  выбрало  изъ  трех- 
сотъ продажныхъ  красокъ  лишь  около  50  красокъ.  Я прибавилъ, 
что  г.  Кеймъ  принялъ  на  себя  наблюденіе  за  чистотою  красоч- 
ныхъ матеріаловъ,  которые  пріобрѣтались  для  мюнхенской  красоч- 
ной фабрики  сначала  Бруггера,  а потомъ  Шахингера.  Конечно,  я 
разсказалъ  все,  что  помѣщено  выше  о фальсификаціи  красокъ  и 
сообщилъ  еще  добавочныя,  неблагопріятныя  для  фабрикантовъ, 
свѣдѣнія  объ  этомъ  предметѣ.  Я не  упустилъ  сообщить  и о томъ, 
что  предпріятіе  г.  Кейма  и мюнхенскаго  Общества  возбудило  боль- 
шой интересъ  въ  Германіи,  и старался,  съ  своей  стороны,  возбудить 
интересъ  моихъ  слушателей.  Имя  фабриканта  Мевеса,  такъ  же,  какъ 
и другихъ,  чьи  фабрикаты  были  упомянуты  въ  журналѣ,  Кейма? 
было  произнесено  мною  съ  каѳедры,  причемъ  я выразилъ  уди- 
вленіе его  молчанію  послѣ  неблагопріятной  оцѣнки  его  матеріаловъ, 
помѣщенной  въ  журналѣ  мюнхенскаго  Общества.  Я не  зналъ  тогда, 
что  г.  Мевесъ  вовсе  и не  читалъ  этого  журнала. 

Г.  Мевесъ,  получивъ  извѣщеніе  изъ  Петербурга  о моей  лек- 
ціи, прислалъ  г.  Беггрову,  извѣстному  у насъ  владѣльцу  магазина 
всѣхъ  матеріаловъ  для  живописи,  сначала  одно  письмо,  которое 
прошлою  весною  показалъ  мнѣ  г.  Беггровъ,  а осенью  и другое, 
въ  видѣ  отвѣта  на  мои  замѣчанія.  Въ  концѣ  прошлаго  года,  я по- 
лучилъ отъ  г.  Беггрова  оба  письма,  что  дало  мнѣ  возможность 
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составить  себѣ  нѣкоторое,  далеко  не  полное,  понятіе  о фабрика- 
ціи красокъ  на  берлинской  фабрикѣ  г.  Мевеса. 

Изъ  его  перваго  письма  видно,  что  ему  были  даны  отсюда 
невѣрныя  свѣдѣнія  о моихъ  лекціяхъ,  такъ  какъ  онъ  утверждаетъ, 
что  вовсе  не  употребляетъ  сезамнаго  масла  (оіеиш  зеяаті  - сезам- 
ное,  или  кунжутное  масло)  для  красокъ;  не  о сезамномъ,  а о хлоп- 
ковомъ маслѣ  было  говорено  на  моихъ  лекціяхъ.  Впрочемъ,  г.  Ме- 
весъ  увѣдомлялъ  своимъ  первымъ  письмомъ,  что  для  его  фабрики 
приготовляется  чистое  нѣмецкое  маковое  масло,  выжимаемое  хо- 
лоднымъ путемъ,  въ  количествѣ  около  2000  килограммовъ  (около 
1 20  пуд.)  въ  годъ.  Къ  одному  изъ  его  писемъ  приложено  удосто- 
вѣреніе фирмы  Бинерта  въ  томъ,  что  она  поставляетъ  чистое  маковое 
масло  г.  Мевесу.  Въ  доказательство  же,  что  его  краски  не  нахо- 
дятся въ  пренебреженіи  и въ  Мюнхенѣ,  г.  Мевесъ  приложилъ  къ 
своему  письму  подлинные,  присланные  къ  нему  въ  1 886  г.  изъ 
Мюнхена,  г.  Шахингеромъ,  письменные  и телеграфные  заказы  на 
различныя  краски.  Эти  краски,  въ  числѣ  которыхъ  названы  и та- 
кія, какихъ  нѣтъ  въ  прейскурантѣ  Шахингера,  вытребованы  въ 
очень  небольшихъ  количествахъ,  за  исключеніемъ  кремницкихъ 
бѣлилъ.  Послѣднія  же  были  вытребованы  въ  количествахъ  30,  50 
и 75  килограммовъ — килограммъ  же  вѣситъ  нѣсколько  менѣе  на- 
шихъ 2 у2  /фунтовъ.  Г.  Мевесъ  прибавляетъ,  что  г.  Шахингеръ 
будто-бы  только  наполняетъ  трубочки  готовыми  покупными  бѣ- 
лилами и пускаетъ  ихъ  въ  продажу  отъ  своего  имени. 

Г.  Кеймъ,  съ  которымъ  я нахожусь  въ  письменныхъ  сноше- 
ніяхъ, получивъ  отъ  меня  по  этому  поводу  запросъ,  прислалъ  мнѣ 
объяснительное  письмо  г.  Шахингера.  Этотъ  фабрикантъ  увѣряетъ, 
что  онъ  пользовался  бѣлилами  Мевеса  лишь  для  декоративныхъ 
красокъ,  и только  потому,  что  дѣятельность  его  собственной  фа- 
брики едва  лишь  зачиналась,  отнынѣ  же  (т.-е.  съ  іюля  1887  г.), 
съ  развитіемъ  его  дѣлъ,  всѣ  матеріалы  будутъ  изготовляемы  исклю- 
чительно на  его  фабрикѣ. 

Во  второмъ  своемъ  письмѣ  къ  г.  Беггрову,  г.  Мевесъ  распро- 
страняется о свойствахъ  хлопковаго  масла,  занимающаго  мѣсто 
между  высыхающими  и невысыхающими.  Онъ  говоритъ,  что  краски, 
приготовленныя  на  этомъ  маслѣ,  были  бы  всегда  липки,  и что 
онѣ  получили  бы  такое  свойство  даже  и въ  томъ  случаѣ,  если  бы 
примѣсь  .хлопковаго  масла  къ  какому-либо  высыхающему  достигла 
только  25%;  сезамное  масло,  по  словамъ  г.  Мевеса,  имѣетъ  свой- 
ства, подобныя  хлопковому.  По  моимъ  опытамъ,  бѣлила,  стер- 
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тыя  въ  моей  лабораторіи  на  сезамномъ  маслѣ,  которое  причисля- 
лось до  послѣдняго  времени  даже  къ  разряду  вовсе  невысыхаю- 
щихъ, медленно  засыхаютъ,  но,  въ  концѣ-кониовъ,  становятся  та- 
кими же  твердыми,  безъ  всякой  липкости,  какъ  и бѣлила  на  льня- 
номъ, или  маковомъ  маслѣ.  Вдобавокъ  я удостовѣрился,  что 
примѣсь  нетолько  25%,  но  и 6о%  сезамнаго  масла  къ  льняному 
лишь  замедляетъ,  но  не  останавливаетъ  высыханіе.  Объ  этихъ 
опытахъ  я упоминалъ  на  публичныхъ  лекціяхъ  еще  до  полученія 
писемъ  г.  Мевеса.  Подобные  же  опыты  надъ  высыханіемъ  кра- 
сокъ, стертыхъ  на  хлопковомъ  маслѣ,  показали  мнѣ,  что  и свин- 
цовыя и цинковыя  бѣлила,  приготовленныя  на  этомъ  маслѣ,  ста- 
новятся совершенно  сухими  и твердыми.  Я еще  не  пробовалъ  сти- 
рать на  хлопковомъ  маслѣ  другія  краски,  кромѣ  названныхъ. 

По  словамъ  г.  Мевеса,  онъ  не  зналъ  о существованіи  журнала 
г.  Кейма  до  послѣдняго  времени  (мартъ  1887  г.),  да  и теперь  не 
обращаетъ  на  него  вниманія,  полагая,  что  его,  Мевеса,  фирма  не 
нуждается  въ  рекламѣ,  и что  статьи  г.  Кейма  суть  ни  иное  что, 
какъ  рекламы  новымъ  фабрикантамъ.  Я не  пойду  по  этому  пути 
за  г.  Мевесомъ  и не  буду  ни  мѣшать,  ни  способствовать  ему  приз- 
вать г.  Кейма  къ  суду,  — обѣщаніе  г.  Мевеса,  если  г.  Кеймъ  бу- 
детъ продолжать  неодобрительно  отзываться  объ  его  фабрикатахъ. 
Лично  обо  мнѣ  г.  Мевесъ  думаетъ,  что  я будто-бы  недостаточно 
осмотрѣлся,  отдавая  преимущество  новой  и малоизвѣстной  фа- 
брикѣ г.  Шахингера  передъ  его,  Мевеса,  фабрикой,  пользующейся 
извѣстностью  и существующей  уже  шестьдесятъ  лѣтъ. 

Не  смотря  на  эту  почтенную  цифру,  конечно,  указывающую 
на  большую  опытность  г.  Мевеса  въ  дѣлѣ  фабрикаціи  красокъ, 
и даже  по  причинѣ  его  большой  опытности,  я весьма  сожалѣю, 
что  онъ  не  пожелалъ  примкнуть  къ  тому  прогрессивному  дви- 
женію, которое  направлено  противъ  несомнѣнно  существующей 
неправильной  фабрикаціи  красокъ.  Дюссельдорфскіе  фабриканты 
гг.  Шминке  и ІНенфельдтъ,  о произведеніяхъ  которыхъ  журналъ 
г.  Кейма  тоже,  какъ  было  упомянуто  выше,  отзывался  невполнѣ 
одобрительно,  предпочли,  послѣ  нѣкоторой  полемики,  присоеди- 
ниться къ  дѣйствіямъ  мюнхенскаго  Общества,  т.-е.  приготовлять 
небольшое  число  отборныхъ  красокъ  и подвергать  употребляемые 
на  ихъ  фабрикахъ  матеріалы  контролю  Общества. 

Не  могу  не  указать  на  то  обстоятельство,  что,  въ  числѣ 
продаваемыхъ  г.  Мевесомъ  красокъ,  есть  много  непрочныхъ  и ни- 
куда негодныхъ;  но  спѣшу  прибавить,  что  въ  его  прейскурантѣ, 
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доставленномъ  мнѣ  г.  Беггровымъ,  помѣщены  два  списка  красокъ, 
въ  одномъ,  общемъ,  поименовано  198  красокъ,  въ  другомъ — только 
92  краски,  выбранныя  изъ  общаго  списка  и считаемыя  г.  Ме- 
весомъ  за  прочныя.  Въ  особомъ  примѣчаніи  къ  спискамъ  зна- 
чится, что  анилиновыя  краски  вовсе  не  входятъ  въ  составъ  его 
фабрикатовъ.  Годъ  изданія  прейскуранта  не  напечатанъ,  но  на 
немъ  написано:  «Январь  1 886  г.»  Германскіе  покупатели,  вѣроятно, 
пользуются  каталогомъ  г.  Мевеса  и знаютъ  принятое  въ  немъ  дѣ- 
леніе красокъ  на  двѣ  категоріи;  но  здѣсь,  въ  Петербургѣ,  этотъ 
каталогъ  никогда  не  показывается  покупателямъ,  а въ  рус- 
скомъ каталогѣ  г.  Беггрова  ничего  не  упоминалось  о такой  сор- 
тировкѣ красокъ.  Поэтому-то  покупка  красокъ  Мевеса  здѣсь  вво- 
дила въ  прискорбныя  ошибки  многихъ,  къ  сожалѣнію,  слишкомъ 
довѣрчивыхъ  и неосторожныхъ  художниковъ.  Мнѣ  могутъ  замѣ- 
тить, что  художники  сами  виноваты  въ  дурномъ  выборѣ  красокъ; 
но  я здѣсь  намѣренъ  говорить  о фабрикантахъ:  зачѣмъ  они  при- 
готовляютъ и продаютъ  краски,  завѣдомо  непрочныя?  Въ  этомъ 
отношеніи,  мюнхенцы  сдѣлали  рѣшительный  шагъ  впередъ,  вовсе 
исключивъ  ненадежныя  краски  изъ  продажи.  Но  такъ  какъ  и 
г.  Мевесъ  составилъ  списокъ  красокъ,  рекомендуемыхъ  имъ  въ  отно- 
шеніи прочности,  то  я считаю  полезнымъ  сдѣлать  здѣсь  сравненіе 
обоихъ  списковъ,  мюнхенскаго  и берлинскаго. 

Въ  названіи  красокъ  я придерживаюсь  нѣмецкой  номенкла- 
туры, какъ  она  значится  на  ярлычкахъ  красокъ  и въ  прейскуран- 
тахъ. На  русскомъ  языкѣ  нѣтъ  правильной,  установившейся  но- 
менклатуры; вдобавокъ,  наши  художники  такъ  привыкли  къ  ино- 
страннымъ названіямъ  красокъ,  что  могутъ  не  узнать,  про  ка- 
кую изъ  нихъ  говорится,  если  она  будетъ  названа  только  по- 
русски.  Впрочемъ,  и нѣмцы  также  называютъ  иныя  краски  напо- 
ловину пофранцузски.  Я счелъ  полезнымъ  помѣстить  (въ  мюн- 
хенскомъ спискѣ),  рядомъ  съ  нѣмецкими  названіями,  и русскія,  ко- 
торыхъ бы  желательно  придерживаться. 

Списокъ  постоянныхъ  красокъ  по  С.  В.  Моси>е$.  Плотныя  или  корпусныя. 
Сгетзепѵеізз,  2іпк\ѵеіз5,  ѴепейапізсЬ  \Уеізз,  СеЬгаптез  \Ѵеізз,  ИеареІ^еІЬ,  фипе 
сіе  Каріез  гбіЫісЬ,  Бипе  сіе  Каріез  »е1ЫісЬ,  ІлсІДег  Оскег  I,  ѣісЬіег  Оскег  II, 
Згеіпоскег,  Сасітіит  Ьеіі  I,  Сасітіит  Ьеіі  II,  Сасітіит  сіипкеі,  Сасітіит  огап§е, 
Бипе  Ьгіііапі  Ьеіі,  Бипе  Ьгіііапі  сіипкеі,  Соісіоскег,  КбтізсЬег  Оскег,  Магз^еІЬ, 
Бипкіег  Оскег,  Магзогап§е,  Тегга  сіі  Зіеппа,  СЬіпезізсЬег  2іппоЬег,  Ѵеппіііоп, 
КсяЬег  2іппоЬег,  СеЬгаппнег  Іісімег  Оскег,  КеареІгспЬ,  Роггиоіа-Егсіе,  ѴепепапізсЬ 
КогЬ,  Еп§1ізсЬгосЬ  Ьеіі,  Еп^ИзсЬгоіЬ  сіипкеі,  Сариі  тогшит  Ьеіі,  Сарис  тогшиш 
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ііипкеі,  Уап-Эук-КогЬ,  ІпііізсЬ  КогЬ,  РегзізсЬ  КогЬ,  ЕІеізсЬ  - Оскег,  Рагізег 

КогЬ,  Еізепѵіоіег  Ьеіі.  Еізепѵіоіег  сіипкеі,  Вгип  гои§;е  Еізепохусі,  СеЬгаппгег 

(іипкіег  Оскег,  СеЬгаппгег  СоЫоскег,  СеЬгаппге  °гйпе  Егсіе,  СеЬгаппге  Тегга 
сіі  $іеппа,  ЕшфзсЬег  ІкпЬга,  СеЬгаппгег  ЕЬпЬга,  ОипкеІЬгаипез  Еізепохусі, 
Митіе,  СЬіпезізсЬег  Оскег,  Уап-Вук-Вгаип-Ьаск,  СоЬак  0 сіипкеі,  СоЬак  і 
тіггеі,  СоЬак  2 Ьеіі,  ІЛггатагіп  і ііипкеі,  ІЛггатагіп  2 Ьеіі,  Ыкгатапп 

рагізег,  Віаиоуйпез  Охусі  III,  СгйпЫаиез  Охусі  I,  Сгйпе  Егсіе,  Ѵегопезег  Егсіе, 

Сгйпез  СЬготохусІ  есЬг,  Ѵегг  ётегаисіе,  Регтапепг§гйп  Ьеіі,  Регтапепг§;гйп  сіип- 
кеі,  СоЬак^гйп  Ьеіі,  СоЬак°гйп  сіипкеі,  ЕкепЬеіпзсЬ^агг.  КегпзсЬ\ѵагг,  Когкзсігѵѵагх, 
ЕатрепзсЬ\ѵаі'2,  Веіпзсітсѵагх,  К.еЬепзсЬ\ѵаг2,  СгарЬк. 

Лес  справочныя  (Іа$$ігепйе)  краски:  ІпііізсЬ  СеІЬ,  Сагтіп  сіе  "агапсе,  Кгар- 
ріаск  і сіипкеі,  Кгарріаск  2 тіггеі,  Кгарріаск  3 Ьеіі,  Кгарріаск  гоза,  ѣацие  Ьгип 
гои§е,  Ьа4ие  гои^е  Ьгип,  Рі»тепг,  ВегЬкоЬегІаск,  Еа4ие  КоЬегг  і,  2,  3,  4,  АзрЬак, 
Оипке1§;гйпег  Ьаск,  Не1°гйпег  ѣаск. 

Всего  въ  этомъ  спискѣ  92  краски. 

Списокъ  мюнхенскихъ  красокъ  Ргіі % ЗсЬасЫп^ег.  *Сгетзег\ѵеіз5  (кремниц- 
кія  бѣлила),  * 241^6158  сіескепсі  (цинковыя  бѣлила  плотныя),  2іпк\ѵеізз  Іазігепсі 
(цинковыя  бѣлила  лессировочныя),  *Кеаре1§;е1Ь  Ьеіі  (неаполитанская  желтая  свѣт- 
лая), *№аре1§;е1Ь  сіипкеі  (неаполитанская  желтая  темная),  *ЬісЬгег  Оскег  (свѣтлая 
охра),  *Сок1оскег  Ьеіі  (золотистая  охра  свѣтлая),  каІіепізсЬег  Оскег  (италіанская 
охра),  *Саіітіит  Ьеіі  (кадмій  свѣтлый),  *Сасітіит  сіипкеі  (кадмій  темный),  *Саіі- 
тіит  огап°;е  (кадмій  оранжевый),  *Іпс1І5сЬ  СеІЬ  (индѣйская  желтая),  *Бипк1ег 
Оскег  (темная  охра),  СоЫоскег  ііипкеі  (золотистая  охра  темная),  *Тегга  сіі  Зіеппа 
паг.  (сіенна  натур.),  *Вег^гіппоЬег  (горная  киноварь),  * СЬіпезізсЬег  2іппоЬег  (ки- 
тайская киноварь),  * РаГепг-2іппоЬег  (киноварь  патентованная),  *Сагтіп-2іппоЬег 
(киноварь  карминная),  *Тегга  Р022110ІІ  (земля  Поццуоли),  *Еп§1ізсЬ  Ког  Ьеіі 
(англійская  красная  свѣтлая),  *ЬісЬгег  Оскег  ^еЬгаппг  (свѣтлая  охра  жженая), 
*Еп§1ізсЬгог  сіипкеі  (англійская  красная  темная),  *Сариг  тогшит  (мертвая  го- 
лова), * СоЫоскег  ^еЬгаппг  (золотистая  охра  жженая),  каІіепізсЬег  Оскег  Ьеіі 
^еЬгаппг  (итальянская  охра  свѣтлая  жженая),  *Бипке1оскег  ^еЬгаппГ  (темная  охра 
жженая),  каІіепізсЬег  Оскег  сіипкеі  °еЬгаппг  (италіанская  охра  темная  жженая), 
*СеЬгаппге  Тегга  сіі  Зіеппа  (сіенна  жженая),  СеЬгаппге  °тііпе  Егсіе  (ѵегопез.)  (ве- 
ронская зеленая  земля  жженая  \ * СеЬгаппге  §тпе  Егсіе  (зеленая  земля  жженая), 
*ЫтЬга  сургізсЬе  (умбра  кипрская),  *ІІтЬга  сургізсЬе  §;еЬгаппге  (умбра  кипрская 
жженая),  Митііп  (мумія),  * АзрЬак  (асфальтъ  или  битюмъ),  * Кгарріаск  сіипкеі 
(крапплакъ  темный),  *Кгарр1аск  ригриг  (крапплакъ  пурпуровый),  *Кгарр1аск  ѵіоіег 
(крапплакъ  фіолетовый),  * Кгарріаск  гоза  (крапплакъ  розовый),  РагізегЫаи  (париж- 
ская лазурь),  *СоЬакЫаи  Ьеіі  (кобальтъ  свѣтло-синій),  *СоЬа1гЫаи  ііипкеі  (ко- 
бальтъ темно-синій),  *ІЛггатагіпЫаи  Ьеіі  (ультрамаринъ  свѣтло-синій),  *ІЛггата- 
гіпЫаи  сіипкеі  (ультрамаринъ  темно-синій),  *Скйпе  Егсіе  (зеленая  земля),  Сгйпе 
Егсіе  ѵегопезег  (зеленая  веронская  земля),  * СЬготохусІ  §гйп  (зеленая  окись  хрома), 
* СЬготохусІ  §піп  іеигі#  (яркая  зеленая  окись  хрома),  *СоЬа1г°тіт  Ьеіі  (кобальто- 
вая зелень  свѣтлая),  *СоЬа1г§гип  сіипкеі  (кобальтовая  зелень  темная),  *КеЬепз- 
сітѵѵагг  (виноградная  черная),  *Е1ІепЬеіпзсЬ\ѵаг2  (слоновая  кость  черная). 

Всего  въ  мюнхенскомъ  спискѣ  — 52  краски;  звѣздочками  (*) 
обозначены  названія  тѣхъ  красокъ,  одинаковыя  или  близкія  съ 
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которыми  находятся  и въ  спискѣ  Мевеса.  Сравнивая  оба  списка, 
видимъ,  что  въ  мюнхенскомъ  названы  двѣ  №аре1§е1Ъ,  а въ  бер- 
линскомъ, три,  въ  томъ  числѣ  фшпе  сіе  Ыаріез  гоіЫісЬ,  т.-е.  неа- 
политанская желтая  красноватая.  Каковъ  составъ  этой  послѣдней 
краски  у г.  Мевеса — я не  знаю,  но  обыкновенно  имѣющійся  въ 
продажѣ  подъ  этимъ  названіемъ  матеріалъ  состоитъ  изъ  неаполи- 
танской желтой,  съ  примѣсью  оранжеваго  хрома  (хромово-кислаго 
свинца),  или  сурика;  такая  краска  не  была  бы  нужна,  какъ  содер- 
жащая примѣсь  такой  краски,  которая  исключена  изъ  списка  по- 
стоянныхъ. Въ  мюнхенскомъ  спискѣ  названы  три  тона  кадмія,  въ 
берлинскомъ — четыре,  въ  томъ  числѣ  кадмій  лимоннаго  цвѣта.  Къ 
сожалѣнію,  прекрасный  тонъ  этого  послѣдняго,  какъ  и всѣхъ  дру- 
гихъ лимонно-желтыхъ  красокъ,  не  можетъ  считаться  постоян- 
нымъ. Недавніе  опыты  Бухнера  показали,  что  правильно  при- 
готовленный кадмій  какъ  сухой,  такъ  и стертый  съ  масломъ,  есть 
весьма  прочная  краска,  если  только  онъ  не  содержитъ  примѣси 
избытка  сѣры;  въ  послѣднемъ  случаѣ,  кадмій  сухой,  или  влажный, 
а въ  особенности  стертый  на  льняномъ  маслѣ,  почти  обезцвѣчи- 
вается подъ  вліяніемъ  солнечныхъ  лучей,  переходя  въ  грязный  бѣ- 
лый цвѣтъ.  Подобнымъ  образомъ,  опыты  Хорадама,  химика  фирмы 
Н.  ЗсЬтіпске  & С°  въ  Дюссельдорфѣ,  показали,  что  кадмій  лимон- 
наго цвѣта  (2йгоп§е1Ь)  становится,  подъ  вліяніемъ  солнечныхъ 
лучей,  грязно-бѣлаго  цвѣта.  На  основаніи  этихъ  положительныхъ 
опытовъ,  художники  должны  отказаться  отъ  употребленія  лимон- 
наго кадмія. 

Въ  мюнхенскомъ  спискѣ  — четыре  киновари,  въ  берлинскомъ — 
только  три.  Спрашивается,  однако,  зачѣмъ  нужны  четыре,  или  даже 
и три  рода  киновари?  Что  опредѣлительнаго  заключаетъ  въ  себѣ 
названіе:  Раіет-2іппоЬег, —краски,  помѣщенной  въ  мюнхенскомъ 
спискѣ?  Для  красокъ  употребляется  или  натуральная  киноварь,  из- 
вѣстная подъ  названіемъ  горной  (Вег§ДппоЪег),  или  искуственная 
подъ  разными  названіями.  Киноварь,  получаемая  искуственнымъ 
путемъ,  можетъ  быть  или  краснаго  цвѣта,  какъ  обыкновенно,  или 
же  черная.  Подъ  продолжительнымъ  вліяніемъ  сильнаго  свѣта  и 
воздуха,  красная  киноварь  обращается  въ  черную  (Хорадамъ);  однако, 
будучи  покрыта,  наприм.,  лакомъ,  киноварь  лучше  противустоитъ 
этимъ  вліяніямъ.  Вообще  же  искуственная  киноварь  легче  измѣ- 
няется, чѣмъ  натуральная.  Кстати  замѣтимъ,  что  ни  та,  ни  другая, 
не  должны  входить  въ  смѣшеніе  съ  парижскою  (или  берлинскою) 
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лазурью,  такъ  какъ  тонъ  смѣшенія  чрезвычайно  скоро  становится 
грязнымъ. 

Въ  обоихъ  спискахъ  помѣщены  двѣ  умбры:  натуральная,  и 
жженая,  но  мюнхенцы  избрали  кипрскую  умбру,  а г.  Мевесъ  — 
англійскую.  Подобнымъ  образомъ,  въ  томъ  и другомъ  спискахъ  на- 
звано по  четыре  крапплака;  но  я не  берусь  сказать,  одинаковы  ли 
ихъ  тона,  сравненные  попарно.  Въ  мюнхенскомъ  спискѣ  помѣщены 
двѣ  зеленыя  земли,  богемская  и веронская,  а въ  берлинскомъ  — одна, 
безъ  дальнѣйшаго  обозначенія.  Тонъ  богемской  теплѣе,  чѣмъ  ве- 
ронской, а послѣдняя  имѣетъ  болѣе  яркій  зеленый  цвѣтъ.  Далѣе, 
видимъ  двѣ  жженыя  зеленыя  земли  въ  спискѣ  Шахингера  и одну 
у Мевеса.  Кромѣ  названныхъ  зеленыхъ  земель,  помѣщены  въ  обоихъ 
спискахъ  четыре  искуственныя  минеральныя  зеленыя:  двѣ  хромо- 
выя и двѣ  кобальтовыя.  Одна,  окись  хрома,  имѣетъ  нѣсколько  мут- 
ный зеленый  цвѣтъ,  но  неизмѣняющійся;  другая,  гидратъ  окиси 
хрома,  яркаго  темнозеленаго  цвѣта.  Этой  послѣдней,  названной  въ 
мюнхенскомъ  спискѣ:  СЬготохусІ  Іеигі§,  соотвѣтствуетъ,  вѣроятно, 
Ѵегі  ётегапсіе  (изумрудная  зеленая)  берлинскаго  списка.  Замѣтимъ, 
что  зеленый  цвѣтъ  настоящаго  изумруда  происходитъ  отъ  окиси 
хрома,  въ  немъ  содержащагося;  однако  слѣдуетъ  предпочесть  на- 
званіе: СЬготохуй  Іеигі§,  потому  что  оно  напоминаетъ  химическій 
составъ  краски.  Кромѣ  этихъ  зеленыхъ,  у Мевеса  названа  Регтапегл 
§гйп  (постоянная  зелень),  свѣтлая  и темная.  Если  эта  краска  есть 
также  хромовая  окись  (ея  гидратъ),  то  она  можетъ  быть  тоже  по- 
стоянна. Къ  сожалѣнію,  названіе  не  показываетъ  на  ея  составъ. 
Изъ  синихъ  и голубыхъ  красокъ,  въ  мюнхенскомъ  спискѣ  нахо- 
дятся два  ультрамарина,  два  кобальта  и парижская  лазурь;  въ  бер- 
линскомъ— три  ультрамарина,  три  кобальта  и,  кромѣ  того,  Віаи^гііпез 
Охусі  III  и СгйпЫаиез  Охуй  I.  Названіе  этихъ  послѣднихъ  тоже 
не  указываетъ  ихъ  состава;  они  могутъ  быть  кобальто-хромовые 
окислы,  а иногда  состоятъ  изъ  мѣдныхъ  солей.  Зеленыя  же  и си- 
нія краски,  которыя,  по  составу,  суть  различныя  мѣдныя  соедине- 
нія, какъ  то:  уксусно-кислыя,  мышьяковыя  и др.,  бывшія  въ  упот- 
ребленіи у старинныхъ  художниковъ,  не  отличаются  своею  проч- 
ностью, въ  особенности  въ  нѣкоторыхъ  смѣшеніяхъ. 

Выше  было  говорено  о нѣкоторыхъ  желтыхъ  краскахъ;  въ 
числѣ  постоянныхъ  желтыхъ  помѣщена  у Мевеса,  ]аипе  ЬгШат. 
Опять  неизвѣстно,  что  за  составъ  этой  краски  у Мевеса;  обыкно- 
венно же  она  есть  смѣшеніе  двухъ  красокъ  и,  по  одному  этому, 
лишняя.  Подобное  тому  можно  сказать  о Ѵап-Бук  КоіЬ;  если 
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она,  какъ  это  обыкновенно  бываетъ,  состоитъ  изъ  желѣзнаго 
окисла  въ  смѣшеніи  съ  крапплакомъ,  то,  какъ  составная,  она  лиш- 
няя, хотя,  можетъ  быть,  и прочна.  Нерѣдко  подъ  этимъ  названіемъ 
приготовляется  смѣсь  желѣзнаго  окисла  и кармина — краски,  весьма 
непостоянной. 

Важное  замѣчаніе  относительно  мюнхенской  краски  «Митііп»: 
она  есть  растворенная  въ  эѳирномъ  маслѣ  смола,  служившая  для 
бальзамированія  египетскихъ  мумій,  но  измѣненная  вѣками.  Г.  Тол- 
мей  удостовѣряетъ,  въ  журналѣ  Кейма,  что,  хотя  цѣльныя  муміи 
размѣщены  въ  археологическихъ  музеяхъ  Европы,  однако  обломки 
мумій,  составляя  товаръ  рѣдкій  и дорогой,  еще  появляются  въ  про- 
дажѣ. Отъ  способа  приготовленія  краски  зависитъ — будетъ  ли  она 
мутная,  или  совершенно  прозрачная.  Хорошая  краска  мумія  дорога, 
и,  можетъ  быть,  скоро  настанетъ  время,  когда  истощится  матеріалъ, 
изъ  котораго  ее  извлекаютъ.  Въ  общемъ  спискѣ  красокъ  Мевеса, 
помѣщено  названіе:  Мишіе  есій,  т.-е.  настоящая  мумія,  но,  въ  спискѣ 
прочныхъ  красокъ,  Мишіе  помѣщена  въ  числѣ  плотныхъ  красокъ, 
тогда  какъ  она  есть  лессировочная.  Правда,  есть  плотная,  или  кор- 
пусная краска,  называемая  также  муміей, — желѣзный  окиселъ  по 
составу  — употребляемая  преимущественно  малярами  для  окраски 
дерева  и металловъ;  но  эта  краска  была  бы  лишнею  въ  живописи. 
Вѣроятно,  въ  спискѣ  Мевеса  есть  какой-нибудь  недосмотръ,  или 
ошибка. 

Асфальтъ  есть  другая  прозрачная  смолистая  краска,  назначен- 
ная для  лессировокъ.  Асфальтъ  — это  есть  смола,  добываемая  въ 
окрестностяхъ  Мертваго  Моря.  Въ  прежнее  время,  эту  смолу  ра- 
створяли въ  маслѣ,  наприм.  въ  льняномъ,  для  употребленія  въ 
живописи.  Краска,  такимъ  образомъ  составленная,  была  нѣсколько 
мутна  и скоро  чернѣла;  въ  смѣшеніяхъ  съ  другими  красками,  она, 
во  всякомъ  случаѣ  вовсе  не  годится.  Для  того,  чтобы  сдѣлать  по 
крайней  мѣрѣ  хорошую  лессировочную  асфальтовую  краску,  эту 
смолу  растворяютъ  въ  эѳирномъ  (летучемъ)  маслѣ  съ  небольшою 
примѣсью  высыхающаго  масла.  Въ  такомъ  видѣ  она  прозрачна, 
имѣетъ  хорошій  тонъ,  и въ  тонкихъ  слояхъ  довольно  скоро  сох- 
нетъ, въ  особенности  съ  малою  примѣсью  марганцовой  сушки. 

Въ  спискѣ  Мевеса,  въ  числѣ  бѣлилъ  названы  венеціанскія,  ко- 
торыя, если  они  правильно  приготовлены,  должны  состоять  изъ 
смѣси  свинцовыхъ  и баритовыхъ  бѣлилъ.  Чистыя  баритовыя  бѣ- 
лила приготовляются  только  въ  Англіи;  по  крайней  мѣрѣ  я не 
видалъ  ихъ  ни  во  французскихъ,  ни  въ  нѣмецкихъ  краскахъ.  По 
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составу,  эти  бѣлила,  въ  сухомъ  видѣ,  относятся  къ  числу  самыхъ 
постоянныхъ  тѣлъ  природы;  однако  опытъ  мнѣ  показалъ,  что  ан- 
глійскія баритовыя  бѣлила,  стертыя  на  льняномъ  маслѣ,  получен- 
ныя мною  отъ  Кееѵез,  изъ  Лондона,  со  временемъ  слегка  желтѣютъ 
и вдобавокъ  представляютъ,  по  высыханіи,  нѣкоторую  жесткость 
на  осязаніе  и по  виду.  Я не  имѣлъ  случая  приготовлять  бари- 
товыя бѣлила  на  другомъ  маслѣ;  быть  можетъ,  будучи  стерты  на 
маковомъ,  или  орѣховомъ  маслѣ,  они  не  стали  бы  желтѣть.  Въ 
такомъ  случаѣ,  венеціанскія  бѣлила,  стертыя  на  маковомъ  маслѣ, 
должны  представить  преимущество  передъ  свинцовыми  бѣли- 
лами. Свинцовыхъ  красокъ  вообще  опасаются,  потому  что  онѣ 
желтѣютъ  и темнѣютъ  отъ  сѣро-водороднаго  газа,  присутствую- 
щаго, хотя  и въ  маломъ  количествѣ,  въ  воздухѣ  жилыхъ  помѣ- 
щеній. Въ  мюнхенскихъ  краскахъ  нѣтъ  ни  венеціанскихъ,  ни  ба- 
ритовыхъ бѣлилъ,  но  есть  кремницкія  (свинцовыя,  хотя  и называ- 
емыя иногда:  Ыапс  сГаг^епі)  и цинковыя.  Можно  на  палитрѣ  смѣ- 
шивать шпахтелемъ  двѣ  части  цинковыхъ  съ  одною  частью  крем- 
ницкихъ  бѣлилъ;  такая  смѣсь  будетъ  плотнѣе  чистыхъ  цинковыхъ 
бѣлилъ  и менѣе  подвержена  пожелтѣнію,  чѣмъ  кремницкія,  т.-е. 
свинцовыя  бѣлила.  По  опытамъ  Хорадама,  чистыя  цинковыя  бѣлила 
будто-бы  недовольно  хорошо  держатся  на  холстѣ  и становятся 
хрупкими;  по  этой  особенной  причинѣ,  онъ  также  совѣтуетъ  при- 
мѣшивать на  палитрѣ  свинцовыя  бѣлила  къ  цинковымъ.  Впрочемъ, 
если  къ  какой-нибудь  краскѣ  нужно  примѣшать  небольшое  коли- 
чество бѣлилъ,  то  можно  употреблять  чистыя  цинковыя. 

Различныя  охры,  натуральныя  и жженыя,  составляютъ  значи- 
тельную часть  обоихъ  сравниваемыхъ  списковъ  красокъ.  Цвѣта 
охры — желтый,  желто-коричневый  и красный — происходятъ  отъ  со- 
держанія въ  нихъ  желѣза  въ  различныхъ  степеняхъ  окисленія,  въ 
химическомъ  соединеніи  съ  водою  (гидраты),  или  безъ  нея.  Дру- 
гая составная  часть  охръ  — различныя  земли  и вывѣтрившіяся 
горныя  породы.  Отъ  нагрѣванія,  желтыя  и коричневыя  охры  ста- 
новятся красными  въ  разныхъ  оттѣнкахъ.  Тегга  Рогхиоіі  есть  на- 
туральная красная  охра.  Сариі  тогШит  (мертвая  голова)  есть 
красный,  получаемый  обжиганіемъ,  желѣзный  окиселъ,  получившій 
такое  странное  для  насъ  названіе  еще  во  времена  господства  ал- 
химіи. Эта  краска,  а равно  и жженая  темная  охра,  часто  бы- 
ваютъ подкрашены  (наприм.  анилиновою  краскою  — фуксиномъ)  еще 
до  поступленія  на  фабрики,  гдѣ  ихъ  стираютъ  съ  масломъ.  Фук- 
синъ легко  растворяется  въ  спиртѣ,  а охры  въ  немъ  вовсе  не  ра- 
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створяются;  поэтому  примѣсь  фуксина  легко  открыть.  Чистыя  на- 
туральныя и жженыя  охры  принадлежатъ  къ  числу  весьма  проч- 
ныхъ красокъ;  онѣ  были  въ  большомъ  употребленіи  во  всѣ  вре- 
мена и выдержали  пробу  многихъ  столѣтій.  Въ  наше  время,  стали 
приготовлять  искуственные  желѣзные  окислы  разны  гь  тоновъ;  эти 
краски  называются  марсами.  Въ  спискѣ  Мевеса  помѣщены  желтый 
и оранжевый  марсы;  они  —хорошаго  тона  и,  вѣроятно,  прочны,  но 
врядъ  ли  необходимы,  коль-скоро  есть  большой  выборъ  натураль- 
ныхъ охръ,  которыя,  вдобавокъ,  гораздо  дешевле  марсовъ.  Но  мнѣ 
кажется,  что  охры  въ  обоихъ  спискахъ  помѣщены  въ  избыткѣ, 
такъ  что  иныя,  различныя  по  названію,  охры  очень  близки  между 
собою  по  тонамъ.  Этотъ  избытокъ  можно  объяснить  только  же- 
ланіемъ дать  художникамъ  свободу  выбора. 

Было  упомянуто,  что  свинцовыя  бѣлила  желтѣютъ  и темнѣютъ 
отъ  сѣро-водорода.  Если  покрыть  склянку,  въ  которой  находится 
этотъ  газъ,  пластинкой,  выкрашенной  свинцовыми  бѣлилами,  то  на 
краскѣ  въ  одну  минуту  образуется  темнокоричневое  пятно.  Вы- 
ставивъ потомъ  подобную  пластинку  на  солнечный  свѣтъ,  я замѣ- 
тилъ, что  коричневый  цвѣтъ  пятна  мало-по-малу  блѣднѣетъ  и, 
наконецъ,  совершенно  исчезаетъ  чрезъ  нѣсколько  недѣль:  корич- 
невое пятно  обращается  въ  желтоватое.  Изъ  свинцовыхъ  красокъ, 
имѣется  въ  спискахъ,  кромѣ  кремницкихъ  бѣлилъ,  только  неапо- 
литанская желтая.  Эту  краску  прежде  находили  въ  натуральномъ 
видѣ,  нынѣ  же  она  приготовляется  искуственно;  прежнее  итальян- 
ское ея  названіе  было:  Сіаііоіііпо.  Такъ  какъ  сѣра,  соединяясь  со 
свинцомъ,  образуетъ  сѣрнистый  свинецъ  темнаго  цвѣта,  а,  въ  тон- 
комъ слоѣ,  буроватаго,  то,  по  теоретическимъ  соображеніямъ,  со- 
вѣтуютъ избѣгать  смѣшенія  свинцовыхъ  красокъ  съ  содержащими 
сѣру  (хотя  и въ  химическомъ  соединеніи)  красками,  каковы  кад- 
мій, киноварь  и ультрамаринъ.  Я не  знаю,  однако,  какъ  велики 
измѣненія  въ  тонахъ  подобныхъ,  теоретически  запрещаемыхъ,  смѣ- 
шеній. 

Продолжая  сравненіе  мюнхенскаго  и берлинскаго  списковъ  по- 
стоянныхъ красокъ,  находимъ  въ  первомъ  двѣ  черныя,  а во  вто- 
ромъ восемь,  изъ  которыхъ,  впрочемъ,  Веіп5сЬ\ѵаг2  (жженая  кость) 
скорѣе  коричневая,  чѣмъ  черная.  ЕИепЬеііі5сЬ\ѵаг2  и К.еЬепзсЬлѵаг/' 
мюнхенскаго  списка  суть  жженая  слоновая  кость  и уголь  отъ  про- 
каливанія виноградныхъ  остатковъ  (жмыхи)  послѣ  выжатія  вина 
изъ  винограда.  Эти  обѣ  краски  находятся  также  и въ  спискѣ  Мевеса. 
Черныя  краски  вообще  прочны;  однако  Хорадамъ  совѣтуетъ,  на 
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основаніи  опытовъ,  отказаться  отъ  Ьатреп5сЬ\ѵаг2  (ламповой  ко- 
поти). 

Я упоминалъ  о томъ,  что  въ  обоихъ  спискахъ  помѣщены 
крапплаки  четырехъ  различныхъ  тоновъ.  Всѣ  лаки,  которыхъ  из- 
вѣстно множество,  суть  соединенія  красильнаго  растительнаго  ве- 
щества съ  глиноземомъ.  Лаки  изобрѣтены  голландцами  и въ  на- 
чалѣ вообще  назывались:  561  сіе  §гаіп;  теперь  это  названіе  принад- 
лежитъ одному,  или  немногимъ  лакамъ.  Уже  нѣсколько  десятковъ 
лѣтъ  экспериментаторы  твердятъ,  что  лаки  вообще  непрочны,  но 
художники  до  самаго  послѣдняго  времени  обращаютъ  мало  на  это 
вниманія,  вслѣдствіе  чего  колоритъ  многихъ  картинъ  погибъ  на- 
всегда. Только  крапплакъ  считается  прочнымъ,  по  крайней  мѣрѣ 
сравнительно  съ  другими  лаками.  Мюнхенцы  поступили  осмотри- 
тельно, изгнавъ  изъ  своего  списка  всѣ  лаки,  кромѣ  крапплака.  Въ 
берлинскомъ  же  спискѣ  .помѣщено,  кромѣ  крапплака,  еще  восемь 
лаковъ  въ  числѣ  прочныхъ  красокъ.  Составъ  индѣйской  желтой 
(ІпсіізсЬ  §е1Ь)  еще  не  извѣстенъ  съ  достовѣрностью,  но,  кажется,  и 
она  должна  быть  отнесена  къ  лакамъ;  это  красящее  вещество  при- 
везено въ  Европу  лѣтъ  50 — 6о  тому  назадъ.  Мюнхенское  Обще- 
ство не  помѣстило  этой  краски  въ  своемъ  первоначальномъ  спискѣ, 
но  потомъ,  основываясь  на  заслуживающихъ  вниманія  свидѣтель- 
ствахъ о ея  прочности,  включило  индѣйскую  желтую  въ  свой 
послѣдній  списокъ. 

Красящее  вещество  крапплака  добывается  изъ  корней  растенія 
КиЬіа  ііпсногит;  лучшимъ  считается  авиньонское  растеніе.  Лѣтъ 
тринадцать  тому  назадъ,  найденъ  способъ  полученія  крапплака  изъ 
каменноугольнаго  дегтя  (а  именно  изъ  составной  его  части,  антра- 
цена), такъ  что  прежній  способъ  его  добыванія  изъ  растеній  почти 
совершенно  брошенъ.  Утверждаютъ,  что  искуственный  крапплакъ 
такъ  же  хорошо  противостоитъ  дѣйствію  свѣта,  какъ  и прежній, 
растительный  (Хораламъ). 

Парижская  лазурь  (РагізегЫаи),  находящаяся  въ  мюнхенскомъ 
спискѣ,  исключена  изъ  списка  прочныхъ  красокъ  Мевеса.  Париж- 
ская лазурь  есть  небольшое  видоизмѣненіе  берлинской  лазури. 
Эти  краски  имѣютъ  ту  особенность,  что  на  солнечномъ  свѣтѣ  из- 
мѣняютъ свой  цвѣтъ,  который,  однако,  снова  возстанавливается, 
когда  краска  помѣщена  въ  тѣни.  Парижская  лазурь,  т.-е.  краска, 
приготовляемая  по  французскому  способу,  предпочитается  берлин- 
ской лазури,  т.-е.  той  же  краскѣ  нѣмецкаго  приготовленія.  Смѣ- 
шенія той  и другой  краски  съ  киноварью  не  допускаются. 
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Оканчивая  здѣсь  сравненіе  мюнхенскаго  и берлинскаго  списковъ 
красокъ,  я даже  не  считаю  мюнхенскій,  содержащій  въ  себѣ  всего 
52  краски,  окончательнымъ;  по  мѣрѣ  новаго  тщательнаго  изученія 
отдѣльныхъ  красокъ,  могутъ  произойдти  въ  спискѣ  измѣненія,  ис- 
ключенія и дополненія.  Мюнхенскій  списокъ  названъ  нормальнымъ 
лишь  потому,  что  избранныя  52  краски  контролируются  г.  Кей- 
момъ  и гарантируются  отъ  поддѣлки;  желательно,  чтобы  система 
контроля  была  въ  подробности  описана  въ  журналѣ  г.  Кейма.  Еще 
менѣе  я знаю  о системѣ  контроля,  который  ведется  у г.  Мевеса. 
На  мой  взглядъ,  особенно  важно,  что  мюнхенскій  журналъ  открытъ 
для  всякихъ  замѣчаній  и работъ,  которыя  могли  бы  упрочить  ра- 
ціональное приготовленіе  красокъ.  Поэтому  мнѣ  кажется,  что  глав- 
ный интересъ  обновленія  матеріальныхъ  средствъ  живописи  сосре- 
доточивается на  дѣйствіяхъ  тѣхъ  фабрикъ,  которыя  солидарны 
съ  мюнхенскимъ  Обществомъ.  Я упоминалъ  о томъ,  что,  кромѣ 
Шахингера,  еще  Шенфельдъ  и Шминке — оба  дюссельдорфскіе  фа- 
бриканты— приняли  программу  мюнхенскаго  Общества.  Послѣдняя 
фирма,  впрочемъ,  кромѣ  простыхъ,  или  цѣльныхъ  красокъ,  приго- 
товляетъ еще  и смѣшанныя,  которыя  не  гарантируются  Обществомъ. 
На  ярлычкахъ  своихъ  красокъ  Шминке  ставитъ  двѣ  звѣздочки  (**), 
для  обозначенія  полнаго  постоянства  краски,  или  же  одну  (*),  для 
удовлетворительно  постоянныхъ;  краски  третьяго  рода  — постоян- 
ныя смѣшенія  — имѣютъ"  на  ярлычкѣ  букву  М.  Полагаю,  что  те- 
перь вообще  произошло,  или  происходитъ,  улучшеніе  красочныхъ 
матеріловъ  и болѣе  строгій  ихъ  выборъ  на  большинствѣ  фабрикъ; 
какъ  видно  изъ  корреспонденцій  мюнхенскаго  журнала,  дѣйствія 
Общества,  съ  А.  Кеймомъ  во  главѣ,  произвели  полезный  для  дѣла 
переполохъ  въ  средѣ  красочныхъ  фабрикантовъ.  Не  проповѣдуя 
слѣпаго  довѣрія  и къ  мюнхенскимъ  краскамъ,  я позволяю  себѣ, 
однако,  изъявить  желаніе,  чтобы  всякій,  интересующійся  успѣхами 
дѣла,  поднятаго  мюнхенскимъ  Обществомъ,  помогалъ  ему  совѣ- 
тами и безпристрастнымъ  критическимъ  отношеніемъ  къ  его  дѣй- 
ствіямъ. 

Когда  въ  Петербургѣ  появились  въ  продажѣ  нормальныя  мюн- 
хенскія краски,  я тотчасъ  извѣстилъ  о томъ  знакомыхъ  мнѣ  чле- 
новъ Товарищества  передвижныхъ  выставокъ,  самъ  пріобрѣлъ  здѣсь 
нѣкоторое  количество  красокъ  и,  кромѣ  того,  выписалъ  полный 
наборъ  красокъ  прямо  изъ  Мюнхена,  чрезъ  посредство  г.  Кейма. 
Я замѣтилъ,  что  нѣкоторыя  краски  (ультрамаринъ  и виноградная 
черная)  были  слишкомъ  густы;  подобное  замѣчаніе  я слышалъ  и 
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отъ  нѣкоторыхъ  художниковъ.  Г.  Кюнъ,  здѣшній  агентъ  г.  Ша- 
хингера,  узнавъ  о неудовольствіи  художниковъ,  заказалъ  — не  знаю, 
по  чьей  просьбѣ  — партію  красокъ  болѣе  жидкихъ;  но  это  выз- 
вало новыя  жалобы  и протесты  на  то,  что  краски  стали  медлен- 
нѣе сохнуть,  и что  нѣкоторыя  изъ  нихъ  будто-бы  имѣли  не  тотъ 
тонъ,  какой  былъ  въ  первой  партіи  красокъ.  Подобная  перемѣна 
могла  произойдти  отъ  простаго  разжиженія  красокъ  масломъ,  по 
крайней  мѣрѣ,  въ  крапплакахъ,  на  которые  мнѣ  и жаловались.  Во 
всякомъ  случаѣ,  это  обстоятельство  показало,  что  мюнхенскій  фа- 
брикантъ не  держится  постоянной  нормы  въ  количествѣ  масла, 
необходимаго  для  растиранія  красокъ.  Г.  Кеймъ,  увѣдомленный 
мною  объ  этомъ  обстоятельствѣ,  высказалъ  предположеніе  — не 
слѣдуетъ-ли,  въ  виду  разнообразныхъ  требованій  художниковъ, 
приготовлять  въ  будущемъ  два  сорта  красокъ:  одинъ — съ  боль- 
шимъ содержаніемъ  масла,  чѣмъ  въ  другомъ.  Я не  увѣренъ,  чтобы 
настояла  надобность  въ  двойной  фабрикаціи  красокъ,  и думаю, 
что  фабриканты  просто  до  сихъ  поръ  еще  не  опредѣлили  съ  то- 
чностью количества  масла,  необходимаго  и достаточнаго  для  каж- 
дой краски,  ибо  мнѣ  попадались  слишкомъ  густыя  краски  не  одного 
Шахингера,  но  и другихъ  фабрикантовъ. 

Только  у Петтенкофера  (БеЪег  ОеІіагЬе)  нашелъ  я таблицу, 
въ  которой  показано  содержаніе  масла  въ  нѣкоторыхъ  изъ  главнѣй- 
шихъ красокъ.  Изъ  этой  таблицы,  данной  фабрикантомъ  Вур- 
момъ,  видно,  что  вѣсовое  количество  масла  на  юо  вѣсовыхъ  ча- 
стей порошка  различныхъ  красокъ  измѣняется  отъ  Т2  частей  (въ 
кремницкихъ  бѣлилахъ)  до  240  (Тегга  сіі  Зіеппа).  Петтенкоферъ 
самъ  опредѣлилъ  количество  масла  въ  нѣсколькихъ  краскахъ  и 
нашелъ  числа,  недалекія  отъ  тѣхъ,  которыя  показаны  въ  таблицѣ. 
Здѣсь,  въ  лабораторіи  физическаго  кабинета  университета,  также 
было  сдѣлано  нѣсколько  опредѣленій  относительнаго  количества 
масла  въ  готовыхъ  краскахъ  различныхъ  фабрикъ,  причемъ  ока- 
залось, что  нѣкоторыя  числа  несогласны  съ  таблицею  Вурма.  Я 
обращался  съ  письменными  запросами  по  этому  поводу  къ  фабри- 
кантамъ: Ривесу  (Кееѵез)  въ  Лондонѣ,  Шахингеру  въ  Мюнхенѣ,  чрезъ 
посредство  г.  Кейма,  Мевесу  въ  Берлинѣ  — къ  послѣднему  чрезъ 
посредство  г.  Беггрова.  Ривесъ  отвѣчалъ  мнѣ,  что  онъ  употреб- 
ляетъ льняное  масло,  примѣшивая  его  къ  краскамъ  столько,  сколько 
нужно,  чтобы  масляная  краска  стала  годною  къ  употребленію. 
Получивъ  такой  отвѣтъ,  я сначала  усмотрѣлъ  въ  немъ  проявленіе 
англійскаго  юмора,  подъ  которымъ  скрывается  нежеланіе  объяс- 
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нить  дѣло,  хотя  въ  моемъ  запросѣ  было  изъяснено,  для  какой 
цѣли  мнѣ  нужны  испрашиваемыя  свѣдѣнія.  Но  отвѣтъ  г.  Мевеса 
былъ  почти  въ  такомъ  же  родѣ,  такъ  какъ  онъ  заявилъ,  что 
будто-бы  чрезвычайно  трудно  даже  приблизительно  опредѣлить 
количество  масла,  необходимаго  для  каждой  краски.  Однако  изла- 
гаемый имъ  процессъ  постепеннаго  прибавленія  масла  къ  краскамъ 
позволяетъ  опредѣлить  его  количество  элементарно-просто  въ  каж- 
домъ случаѣ.  Г.  Мевесъ  сообщилъ  въ  своемъ  письмѣ  только  нѣ- 
сколько чиселъ,  изъ  которыхъ  видно,  что  количество  масла  въ 
различныхъ  краскахъ  его  фабрики  измѣняется  отъ  71/ а до  30%. 
Если  эти  числа  относятся  къ  юо  частямъ  готовой  масляной  кра- 
ски, то,  перечисляя  его  данныя  на  юо  частей  сухой  краски,  надо 
указанные  г.  Мевесомъ  предѣлы  расширить  до  8 — 43 %•  Прошу 
сравнить  эти  числа  съ  показаніями  Вурма!  Таблица  г.  Шахингера, 
полученная  мною  чрезъ  г.  Кейма,  объявлена  приблизительною;  пре- 
дѣлы ея  чиселъ  заключаются  между  15%  и 300°/о-  Для  большей 
наглядности,  привожу  количество  масла,  нужнаго  для  натуральной 
сіенской  земли  по  показаніямъ  трехъ  фабрикантовъ.  По  Вурму,  на 
юо  частей  сухой  краски  нужно  240  частей  масла,  по  Шахингеру — 
140,  по  Мевесу  только  33  части.  Удивленный  малостью  послѣдняго 
числа,  я купилъ  недавно  трубочку  масляной  краски  натуральной 
Сіенны,  фабрикаціи  Мевеса,  и,  выдавивъ  часть  краски,  опредѣлилъ 
количество  масла,  въ  ней  находящагося.  Оказалось,  что  на  юо  ча- 
стей порошка  Сіенны  приходилось  1 1 8 частей  масла.  Подобный 
опытъ,  сдѣланный  съ  натуральною  Сіенною,  фабрикаціи  Шахин- 
гера въ  1 886  г.,  привелъ  къ  заключенію,  что  на  юо  частей  по- 
рошка приходилось  132У2  части  масла,  что  неочень  много  раз- 
нится отъ  140  частей,  показываемыхъ  имъ  въ  таблицѣ. 

Изъ  всего  вышесказаннаго  можно  вывести  заключеніе,  что  фаб- 
риканты или  скрываютъ  свои  рецепты,  или  же  на  самомъ  дѣлѣ  не 
знаютъ,  сколько  надо  класть  въ  краски  масла,  а приготовляютъ 
ихъ  ощупью,  безъ  точнаго  предварительнаго  разсчета.  Приэтомъ, 
конечно,  не  опредѣляется  ими  вязкость,  или  текучесть  употребляе- 
маго для  красокъ  масла;  масло  болѣе  густое  пойдетъ  въ  большемъ 
количествѣ,  чѣмъ  жидкое,  т.-е.  болѣе  текучее,  на  то  же  количе- 
ство краски.  Дѣлать  изъ  этого  секретъ  тѣмъ  болѣе  странно,  что 
всякому  потребителю  нетрудно  опредѣлить  количество  масла,  со- 
держащагося въ  готовой  краскѣ.  Гг.  Мевесъ  и Шахингеръ  пи- 
шутъ, что  опредѣленіе  количества  масла  затрудняется,  между  про- 
чимъ, различною  вязкостью  масла  въ  разныя  времена  года.  Если 
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это  происходитъ  отъ  того,  что  зимой,  въ  помѣщеніяхъ,  гдѣ  сти- 
раютъ краску,  холоднѣе,  чѣмъ  лѣтомъ,  то  понятно,  что  масла 
болѣе  холоднаго,  а вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и болѣе  густаго,  пойдетъ 
больше  зимою,  чѣмъ  лѣтомъ, — о чемъ  и свидѣтельствуютъ  фабри- 
канты. Но  это  не  должно  быть  причиною  полной  неопредѣлен- 
ности количества  масла,  необходимаго  для  красокъ.  Нужно  достиг- 
нуть такой  точности  въ  приготовленіи  красокъ,  чтобы  каждая 
изъ  нихъ  имѣла,  при  одной  и той  же  температурѣ,  постоянно  одну 
и ту  же,  свойственную  ей,  вязкость  и соотвѣтственный  удѣльный 
вѣсъ;  безъ  соблюденія  этого  условія,  произволу  фабрикантовъ  не 
не  будетъ  конца.  Въ  этомъ  смыслѣ  я дѣлалъ  заявленія  мюнхен- 
скому Обществу,  которыя  и напечатаны,  какъ  дополненіе  къ  его 
программѣ.  Къ  нормально-густымъ  краскамъ  всякій  художникъ 
воленъ  прибавлять  на  палитрѣ  столько  масла,  сколько  сочтетъ 
нужнымъ;  нѣкоторые  разжижаютъ  краску  до  такой  степени,  что 
она  буквально  течетъ  по  полотну  во  время  работы,  чему  я самъ 
бывалъ  свидѣтелемъ. 

Фабриканты  примѣшиваютъ  къ  маслу  еще  лакъ,  смолу,  летучее 
масло,  сушки  неизвѣстнаго  состава,  а,  можетъ  быть,  и еще  какія- 
нибудь  вещества  *).  Къ  киновари  примѣшиваютъ  воскъ,  для  того, 
чтобы  очень  тяжелый  порошокъ  этой  краски  не  осаждался  изъ 
масла.  Вообще  же  неизвѣстно,  сколько  чего  примѣшивается  къ 
каждой  краскѣ,  и эта  неизвѣстность  служитъ  къ  величайшей  не- 
выгодѣ потребителей-художниковъ,  лишенныхъ  возможности  су- 
дить о чистотѣ  покупаемыхъ  ими  красокъ.  Мюнхенское  Общество 
стремится  къ  уничтоженію  всякихъ  секретовъ  въ  дѣлѣ  приготовле- 
нія красокъ  и заслужитъ  полную  благодарность,  коль-скоро  дос- 
тигнетъ этого  и обнародуетъ  въ  своемъ  органѣ  составъ  красокъ 
со  всею  подробностью. 

Технологія  красокъ,  употребляемыхъ  въ  живописи,  очень  да- 
лека отъ  той  полноты  и точности  изслѣдованія  матеріаловъ,  какія 
нужны  для  фабрикаціи  красокъ;  поэтому  необходимы  новыя  работы 
для  изученія  прочности  красокъ,  не-только  сухихъ,  но  и стертыхъ 
съ  маслами  и другими  вспомогательными  веществами.  Въ  этой  статьѣ 
было  упомянуто  о работѣ  Бухнера  надъ  кадміемъ,  которою  дока- 
зывается прочность  этой  краски,  коль-скоро  она  правильно  при- 
готовлена. Кстати  будетъ  упомянуть,  что,  около  двухъ  лѣтъ  тому 
назадъ,  я получилъ  отъ  Товарищества  передвижныхъ  выставокъ 


')  Даже  баранье  сало,  по  свидѣтельству  г.  Кейма. 
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коллекцію  сухихъ  красокъ  отъ  Віелля  и Труагро,  изъ  Парижа,  гдѣ 
этотъ  домъ  пользуется  хорошею  репутаціею.  Изъ  различныхъ  опы- 
товъ, сдѣланныхъ  мною  надъ  этими  красками,  я упомяну  теперь 
только  объ  испытаніи  прочности  кадмія.  Четыре  пробы  кадмія  раз- 
личныхъ оттѣнковъ  были  стерты  мною  на  льняномъ  маслѣ.  Сте- 
клянныя пластинки,  покрытыя  приготовленною  краскою,  были  вы- 
ставлены на  солнце,  и столько  же  пластинокъ  было  поставлено  въ 
тѣни.  Подобнымъ  образомъ,  четыре  пробы  порошковъ,  помѣщенныя 
между  стеклами,  были  выставлены  рядомъ  съ  первыми  на  солнцѣ 
и столько  же  въ  тѣни.  Всѣ  пробы,  назначенныя  для  испытанія  на 
нихъ  вліянія  солнца,  лежали  въ  металлическомъ  ящикѣ  со  стеклян- 
ною крышкою  и поэтому,  хотя  оставались  постоянно  на  откры- 
томъ воздухѣ,  однако ; были  защищены  отъ  росы,  дождя  и пыли.  Воз- 
духъ въ  ящикѣ  ежедневно  возобновлялся.  По  истеченіи  шести  не- 
дѣль, оказалось,  что  тона  всѣхъ  порошковъ,  бывшихъ  на  солнцѣ, 
измѣнились:  свѣтлые  неочень  много,  темные  же  чрезвычайно  за- 
мѣтно. Чрезъ  три  съ  половиною  мѣсяца,  изъ  коихъ  полтора  мѣсяца 
ящикъ  стоялъ  въ  комнатѣ  на  окнѣ,  темный  и оранжевый  кадмій 
получили  цвѣтъ’  немногимъ  лучшій,  чѣмъ  цвѣтъ  обыкновенной 
свѣтлой  охры.  Масляныя  краски  измѣнились  гораздо  менѣе,  но  все 
же  темные  тоны,  по  истеченіи  іо  мѣсяцевъ,  изъ  коихъ  8 въ  ком- 
натѣ, на  окнѣ,  стали  замѣтно  мутнѣе  прежнихъ.  Изслѣдованіе  по- 
казало, что  порошки,  полученные  отъ  Віелля,  не  были  подкрашены 
анилиновыми  красками. 

Такъ  какъ  двухлѣтніе  опыты  Бухнера  доказали  прочность  надле- 
жащимъ образомъ  приготовленнаго  кадмія,  то  измѣняемость  порош- 
ковъ Віелля  и Труагро  заставляетъ  думать,  что  у нихъ,  въ  1 886  году, 
былъ  недоброкачественный  кадмій,  о чемъ  они,  вѣроятно,  и не  знали. 
Можно  ли  быть  увѣреннымъ,  что  у другихъ  фабрикантовъ  техни- 
ческій контроль  надъ  красками  надежнѣе,  чѣмъ  былъ  въ  1 886  г. 
у Віелля,  если  нигдѣ  нельзя  найдти  подробной  и обнадеживающей 
статьи  объ  организаціи  подобнаго  контроля?  Фабрикантъ,  приго- 
товляющій масляныя  краски,  зависитъ  отъ  своихъ  поставщиковъ 
масла  и сухаго  красочнаго  матеріала,  а потому  долженъ  тщательно 
изслѣдовать  всѣ  получаемыя  имъ  вещества  въ  отношеніи  чистоты, 
соблюдая  также  нѣкоторую  норму  относительно  вязкости  масла  и 
его  способности  высыхать.  У фабрикантовъ  не  должно  быть  секре- 
товъ для  художниковъ,  которые  пріучились  бы  наиболѣе  довѣрять 
тому  фабриканту,  чья  программа  была  бы  раціональнѣе  составлена 
и наиболѣе  точнымъ  образомъ  исполняема  во  всѣхъ  частяхъ.  Одно 


О ВЫБОРѢ  КРАСОКЪ  ДЛЯ  МАСЛЯНОЙ  ЖИВОПИСИ.  22) 

простое  требованіе  фабриканта  довѣрія  къ  себѣ  будетъ,  со  време- 
немъ, оставляемо  безъ  всякаго  вниманія.  Желаю,  для  пользы  техни- 
ческой стороны  живописи,  чтобы  такое  время  какъ  можно  скорѣе 
наступило.  Осуществятъ  ли  такое  законное  желаніе  Мевесъ,  или 
Шахингеръ,  или  кто-нибудь  третій  — для  дѣла  совершенно  безраз- 
лично. Въ  настоящее  время  можно  болѣе  склоняться  въ  сторону 
мюнхенцевъ  и дюссельдорфцевъ  лишь  потому,  что  они,  видимо, 
ищутъ  дальнѣйшаго  раціональнаго  движенія  къ  улучшенію  техни- 
ческихъ средствъ  живописи.  Оно  въ  началѣ  будетъ  медленно,  по 
причинамъ,  достаточно  выясненнымъ  въ  предшествовавшихъ  стро- 
кахъ. Мѣры,  до  сихъ  поръ  принятыя  въ  этомъ  отношеніи,  можно 
сравнить  съ  гигіеническими  въ  медицинѣ:  онѣ  необходимы,  но 
недостаточны. 

Въ  кружкахъ  русскихъ  художниковъ  иногда  возникаетъ  мысль 
объ  устройствѣ  въ  Петербургѣ  мастерской  для  раціональнаго  при- 
готовленія красокъ.  Мысль — благая,  но,  по  моехму  мнѣнію,  трудно 
поставить  это  дѣло  сразу  на  настоящую  высоту,  такъ  какъ  нужно 
соучастіе  нѣсколькихъ  техниковъ,  необходимы  первоначальныя 
большія  затраты  и значительныя  постоянныя  издержки.  Немало 
времени  прошло  бы  до  тѣхъ  поръ,  пока  издержки  стали  бы  оку- 
паться. Однако,  какъ  ни  трудно  достигнуть  этой  цѣли,  невозмож- 
наго на  пути  къ  ней  ничего  нѣтъ. 

Оканчивая  эту  статью,  считаю  нелишнимъ  указать,  какую  роль 
заняла  баварская  академія  художествъ  въ  дѣятельности  хмюнхенскаго 
Общества.  Многіе  ея  профессора  состоятъ  членами  Общества  и 
участвуютъ  въ  обсужденіи  способна  улучшенія  матеріальныхъ 
средствъ  живописи.  Въ  зданіи  академіи  помѣщается  коллекція  ма- 
теріаловъ для  всякаго  рода  живописи,  а также  строительныхъ.  Эти 
матеріалы  присылаются  различными  фабрикантами  для  всесторон- 
нихъ лабораторныхъ  изслѣдованій,  которыми  завѣдуетъ  А.  Кеймъ. 
Такъ  какъ  эти  техническія  работы  не  могутъ  обойдтись  безъ  де- 
нежныхъ издержекъ,  то  фабриканты  приглашаются  прилагать  къ 
своимъ  посылкамъ  нѣкоторую  небольшую  сумму,  если  желаютъ, 
чтобы  ихъ  краски  подверглись  изслѣдованію.  Результаты  анализовъ 
будутъ  опубликованы.  Въ  Обществѣ,  при  участіи  членовъ  акаде- 
міи, поднятъ  вопросъ  о подачѣ  петиціи  правительству  относи- 
тельно введенія  въ  курсы  техническихъ  училищъ  преподаванія 
спеціальной  технологіи  красокъ  и другихъ  матеріаловъ  въ  при- 
мѣненіи къ  живописи. 

Въ  нашей  Академіи  художествъ  въ  прежнее  время  читались 
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курсы  физики  и химіи  красочныхъ  матеріаловъ  Было  бы  весьма 
желательно  возобновить  чтеніе  такихъ  курсовъ,  но  въ  измѣнен- 
номъ видѣ.  Содержаніе  подобнаго  курса  должно  заключаться  въ 
сообщеніи  научныхъ  и техническихъ  свѣдѣній  о матеріальныхъ 
средствахъ  живописи,  въ  формѣ  и объемѣ,  доступныхъ  слушате- 
лямъ Академіи,  сообразно  съ  ихъ  подготовленностью  къ  изуче- 
нію подобныхъ  предметовъ.  Необходимо  дать  художникамъ  бу- 
дущаго времени  возможность  критически  относиться  къ  произве- 
деніямъ фабрикантовъ;  тогда  послѣдніе  перестанутъ  импонировать 
художникамъ  своею,  будто-бы,  авторитетностью,  дѣйствительно 
подверженною  во  многихъ  случаяхъ  сильному  сомнѣнію.  Мало-по- 
малу художники  могутъ  занять  въ  техническихъ  вопросахъ  живо- 
писи такое  же  мѣсто,  какое  занимали  ихъ  предшественники,  жив- 
шіе два-три  столѣтія  тому  назадъ. 


ХУДОЖЕСТВЕННЫЯ  ПРОИЗВЕДЕНІЯ, 

ИСЧЕЗНУВШІЯ  ИЗЪ  ИМПЕРАТОРСКАГО  ЭРМИТАЖА. 


Статья  В.  В.  Стасова. 


Нь  хочется  попробовать  исполнить  нынче  то, 
что  у меня  задумано  уже  очень  давно:  ука- 
зать на  тѣ  художественные  предметы,  которые 
когда-то,  въ  прежнее  время,  находились  въ 
коллекціяхъ  Императорскаго  Эрмитажа,  а те- 
перь уже  болѣе  тамъ  не  находятся.  Сомнѣ- 
ваюсь, чтобы  эти  произведенія  могли  когда- 
нибудь  снова  отыскаться  и возвратиться  въ 
Эрмитажъ:  они  исчезли  уже  слишкомъ  давно, 
исчезли  слишкомъ  основательно.  Но  я буду 
считать  свою  настоящую  работу  неизлишнею,  если  и другіе,  послѣ 
меня,  приложатъ  стараніе  къ  тому,  чтобы  опредѣлить  и указать, 
какихъ  еще  художественныхъ  драгоцѣнностей,  намъ  когда-то  при- 
надлежавшихъ, нѣтъ  уже  больше  у насъ. 
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Гравюры. 

Чрезъ  нѣсколько  мѣсяцевъ  по  выходѣ  моемъ  изъ  Училища 
правовѣдѣнія,  въ  1843  году,  я сталъ  ходить  въ  Эрмитажъ,  къ  гра- 
веру Н.  И.  Уткину,  старому  пріятелю  моего  отца,  завѣдывавшему  со- 
браніемъ гравюръ  въ  Эрмитажѣ.  Служба  моя  въ  Сенатѣ,  въ  Ме- 
жевомъ Департаментѣ,  младшимъ  помощникомъ  секретаря,  давала 
мнѣ  возможность,  иногда  до  службы,  иногда  послѣ  службы,  бывать 
въ  Эрмитажѣ  въ  тѣ  два  дня  недѣли,  когда  Уткинъ  бывалъ  тамъ,  и 
я провелъ  такимъ  образомъ  года  два,  или  три,  въ  кабинетѣ  Уткина, 
рядомъ  съ  его  столомъ,  разсматривая  эрмитажную  коллекцію.  По- 
этому-то  я просмотрѣлъ  ее  всю  и очень  твердо  зналъ  ее.  Но 
какъ  ни  велика,  какъ  ни  великолѣпна  она  была,  все-таки  многаго 
въ  ней  не  доставало,  и я отъ  времени  до  времени  долженъ  былъ 
указывать  Уткину  на  бѣлые  листы  въ  великолѣпно- переплетен- 
ныхъ, въ  красную  кожу,  огромныхъ  томахъ,  заключавшихъ  въ  себѣ 
эстампы.  «Опять  пустое  мѣсто,  Николай  Ивановичъ!»  восклицалъ 
я съ  негодованіемъ,  указывая  на  страницу.  Уткинъ,  прекрасный,  до- 
бродушный старичокъ,  немножко  глухой,  съ  мягкой,  привѣтливой 
улыбкой  на  губахъ,  оставлялъ  свою  работу,  снималъ  золотые  очки, 
подходилъ  къ  моему  столу,  молчаливо  двигалъ  рукою  въ  воздухѣ 
и,  вмѣстѣ  со  мною,  констатировалъ  остатки  клея  на  листѣ  въ  тѣхъ 
мѣстахъ,  гдѣ  когда-то  прежде  была  приклеена,  за  углы,  гравюра 
иногда  крупныхъ  размѣровъ,  иногда  маленькая.  Всего  болѣе  не 
доставало  гравюръ  Рубенсовской  школы  — этихъ  картинъ,  отли- 
чающихся блескомъ,  силою,  колоритностью,  но  также  не  доста- 
вало и многихъ  гравюръ  Рембрандта.  Но  дѣлать  было  нечего!  Съ  кого 
искать,  съ  кого  требовать?  Пропажа  совершилась,  должно  быть, 
уже  очень  давно,  только  никто  ее  не  опредѣлялъ,  потому  что  во- 
обще до  всей  этой  коллекціи  никто  никогда  не  дотрогивался,  вѣ- 
роятно, съ  самаго  начала  нынѣшняго  столѣтія,  когда  Уткинъ  и 
самъ-то  былъ  еще  молодой  человѣкъ  и учился  въ  Парижѣ,  у Бер- 
вика (онъ  возвратился  въ  Россію  уже  послѣ  паденія  Наполеона  I). 
И вотъ,  въ  одну  изъ  такихъ  бесѣдъ  нашихъ,  Уткинъ,  всегда  не- 
обыкновенно робкій,  совѣстливый,  деликатный,  боявшійся  оби- 
дѣть нетолько  живаго  человѣка,  но  даже  и мертваго,  сказалъ 
мнѣ,  напередъ  довольно  помявшись  и помычавъ  про  себя:  «Можетъ 
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быть...  можетъ  быть...  вотъ  какъ  это  все  дѣлалось...  Я теперь 
припоминаю...  Когда  я былъ  еще  въ  Парижѣ,  я часто  ходилъ 
искать  себѣ  гравюръ  на  рынкѣ  и на  набережныхъ  (зиг  Іез  4иаі$ — 
тамъ,  въ  Парижѣ,  сотнями  и тысячами  продаютъ  старыя  книги  и 
гравюры,  по  большей  части  все  только  негодное  старье,  а иногда 
и рѣдкости)...  я не  разъ  видалъ  гравюры...  и хорошія  гравюры... 
съ  какимъ-то  непонятнымъ  шифромъ  51,  съ  цифрою  I внутри  и 
короною  сверху.  Много  разъ  мнѣ  хотѣлось  покупать  ихъ,  да  не 
по  моимъ  деньгамъ  было:  я былъ  тогда  голъ,  какъ  соколъ;  но 
потомъ,  уже  воротившись  въ  Россію,  я сталъ  видать  этотъ  шифръ... 
а когда  поступилъ  въ  Эрмитажъ,  то  онъ  уже  всякій  день  былъ 
у меня  передъ  глазами...  Это  былъ  шифръ  Императора  Павла  I...»  - 
«Что  же  это  такое  тутъ  было? — спрашивалъ  я. — Значитъ,  эти  гра- 
вюры были  украдены  и увезены  изъ  Россіи?»  - «Да,  очень  вѣроятно!» 
колеблясь,  отвѣчалъ  Уткинъ.  «Но  кто  же,  вы  думаете,  кто  же  могъ 
это  сдѣлать?»  — «Должно  быть,  должно  быть — отвѣчалъ,  наконецъ, 
Уткинъ,  еще  болѣе  поколебавшись  и помявшись, — должно  быть... 
Бренна...»  — «Кто  это  такой  Бренна?» — «Бренна  былъ  архитекторъ, 
итальянецъ;  онъ  былъ  въ  большой  славѣ  и чести  у Императора 
Павла...  Онъ  строилъ  ему  Михайловскій  Дворецъ  (вотъ  тотъ  са- 
мый, что  нынче  Инженерный  Замокъ),  а потомъ,  тотчасъ  почти 
послѣ  его  смерти,  слетѣлъ  съ  мѣста  и уѣхалъ  изъ  Россіи  опять 
за  границу.  Объ  этомъ  я слыхалъ  здѣсь,  въ  Петербургѣ,  еще  въ 
20— хъ  годахъ...  И тогда  разсказывали,  что,  пожалуй,  черезъ  Бренну 
исчезло  изъ  Эрмитажа  еще  тоже  много  подлинныхъ  рисунковъ 
знаменитыхъ  живописцевъ...» 

На  этомъ  наши  разговоры  съ  Уткинымъ  о пропавшихъ  гра- 
вюрахъ и рисункахъ  такъ  и кончились.  Я о Бреннѣ  больше  ничего 
не  слыхалъ  и не  зналъ,  а потомъ  даже,  признаться,  и забылъ  со- 
всѣмъ. Уже  гораздо  позже,  когда  меня  снова  сталъ  интересовать 
вопросъ  о разныхъ  нашихъ  художественныхъ  утратахъ,  я при- 
помнилъ, что  мнѣ,  въ  1843  и !&44  годахъ,  разсказывалъ  Уткинъ. 

Изъ  «Сборника  матеріаловъ  для  исторіи  Императорской  Ака- 
деміи художествъ»,  изданнаго  въ  1864  году  П.  Н.  Петровымъ,  я 
узналъ,  что  въ  1797  году  Бренна  былъ  только  «надворный  со- 
вѣтникъ и архитекторъ»,  но,  по  Высочайшему  повелѣнію,  данному 
Академіи  художествъ,  этой  послѣдней  предписано  было  отпускать 
ему  «нужныя  къ  строенію  Михайловскаго  Дворца  гранитныя  ко- 
лонны, порфирныя  доски,  и проч.»  *),  а въ  1800  году  Бренна  былъ 
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уже  «дѣйствительный  статскій  совѣтникъ  и Его  Императорскаго 
Величества  архитекторъ».  Это  было,  въ  общемъ  порядкѣ  службы, 
повышеніе  довольно  быстрое  (въ  три  года  — скачокъ  изъ  надворныхъ 
въ  дѣйствительные  статскіе  совѣтники),  и особливо  для  такого 
ничтожнаго  и бездарнаго  архитектора,  какъ  Бренна.  Но,  во  времена 
Императора  Павла  I,  явленіе  это  не  представляло  ничего  удивитель- 
наго и свидѣтельствуетъ,  что  Бренна  тоже  пользовался  осо- 
бымъ расположеніемъ  Императора.  Отъ  самого  же  собирателя  и 
издателя  этого  «Сборника»,  неутомимаго  историка  русскаго  иску- 
ства  П.  Н.  Петрова,  я получилъ  еще  нѣсколько  свѣдѣній  о лю- 
бимцѣ Павла  I.  Винченцо  Бренна,  родомъ  итальянецъ,  довольно 
долго  жилъ  и работалъ,  въ  концѣ  прошлаго  столѣтія,  въ  Дрез- 
денѣ, какъ  и многіе  его  соотечественники,  потому  что  въ  то  время 
почти  вездѣ  былъ  большой  спросъ  на  итальянскихъ  архитекторовъ, 
скульпторовъ,  живописцевъ,  декораторовъ  и т.  д.  Въ  концѣ  1796, 
или  въ  началѣ  1797  года,  Бренна  пріѣхалъ  въ  Россію  и,  кажется, 
всего  болѣе  по  протекціи  графа  Литты,  въ  то  время  очень  влія- 
тельнаго человѣка  и любимца  Павла  I,  почти  тотчасъ  былъ  сдѣ- 
ланъ помощникомъ  архитектора  Баженова,  которому  поручено 
было  строить  Михайловскій  Дворецъ.  Сверхъ  того,  Императоръ 
Павелъ  поручилъ  Бреннѣ  кончать  Исакіевскій  соборъ,  начатый 
еще  въ  1768  году  по  проекту  итальянскаго  архитектора  Ринальди. 
Съ  1799  года,  послѣ  смерти  Баженова,  постройку  дворца  Бренна  велъ 
уже  одинъ,  и кончилъ  ее  къ  исходу  1800  года.  Въ  февралѣ  1801  года, 
Императоръ  въѣхалъ  въ  новый  свой  дворецъ,  но,  спустя  всего  че- 
тыре недѣли,  скончался  тамъ.  Вмѣстѣ  съ  наступленіемъ  новаго 
царствованія,  все  для  Бренны  перемѣнилось:  онъ  обвиненъ  былъ  въ 
веденіи  своего  архитектурнаго  дѣла  невполнѣ  честно,  былъ  уво- 
ленъ въ  отставку  и въ  томъ  же  1801  году  уѣхалъ  обратно  въ 
Дрезденъ,  гдѣ  и умеръ  въ  1814  году.  Такимъ  образомъ,  слухи, 
сообщенные  мнѣ  о Бреннѣ  Уткинымъ,  сходятся  съ  тѣмъ,  что  про 
него  извѣстно  по  даннымъ  его  служебной  каррьеры.  Для  человѣка 
же,  облеченнаго  довѣріемъ  самого  Императора,  притомъ  худож- 
ника и иностранца,  коллекціи  Эрмитажа  должны  были,  само  собою 
разумѣется,  быть  всегда  открыты.  П.  Н.  Петровъ  предполагаетъ, 
что,  всего  вѣрнѣе,  Бренна  бралъ  многіе  «подлинные  рисунки»  подъ 
тѣмъ  предлогомъ,  что  они  ему  нужны  для  мотивовъ  орнаментаціи, 
а потомъ  они  такъ  и остались  у него.  Что  рисункамъ  не  велось 
никакого  контроля  и описанія — это  мы  узнаемъ  изъ  первой  стра- 
ницы перваго  изданія  эрмитажныхъ  художественныхъ  сокровищъ.  Въ 
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1805  году  изданъ  былъ  въ  свѣтъ  первый  выпускъ  прекраснаго 
(нынѣ  крайне  рѣдкаго  и далеко  не  доведеннаго  до  конца)  изданія, 
подъ  заглавіемъ:  «Саіегіе  сіе  ГНегтиа^е,  §гаѵёе  аи  {гак  сГаргёз  Іез 
р1и$  Ьеаих  іаЫеаих  ^иі  Іа  сотрозепі:».  Издатель,  Францъ  Лабенскій, 
говорилъ  въ  своемъ  посвященіи  Императору  Александру  1:  «Бывъ 
опредѣленъ  Вашимъ  Императорскимъ  Величествомъ  въ  надзиратели 
(сопзегѵаіеиг)  Эрмитажной  галереи,  я почелъ  долгомъ  прежде 
всего  обозрѣть  важный  предметъ,  ввѣряемый  моему  смотрѣнію. 
Какое  благоговѣніе  внушилъ  въ  меня  сей  памятникъ,  свидѣтель- 
ствующій вкусъ  и великолѣпіе  Августѣйшей  Вашей  Прародитель- 
ницы, и сколь  удивился  я,  что  никто  не  описалъ  доселѣ  сего  зна- 
менитаго собранія  картинъ.  Пламенѣя  желаніемъ  размножить  изящ- 
ные образцы,  увѣковѣчивающіе  живописное  искуство  и достойные 
всеобщаго  вниманія,  принялъ  я смѣлость  посвятить  имени  Вашего 
Императорскаго  Величества  описаніе  ихъ»  ]). 

Если  въ  такомъ  положеніи  было  дѣло  съ  картинами,  что  же 
было  съ  гравюрами  и рисунками,  на  которые,  само  собою  разу- 
мѣется, обращали  въ  сто  разъ  меньше  вниманія? 

Надо,  однако  же,  прибавить,  что  и самъ  Ргап^оіз  БаЬепзку, 
сопзегѵаіеиг  йе  ГНегтка^е,  не  пользовался  репутаціею  полной  чест- 
ности въ  продолженіе  первой  четверти  настоящаго  столѣтія,  а съ 
нимъ  вмѣстѣ  и графъ  Шуазёль-Гуфьё,  бывшій  съ  1797  по  1799  г., 
президентомъ  Академіи  художествъ.  Графъ  Шуазёль  былъ  назна- 
ченъ на  этотъ  постъ  по  Высочайшему  повелѣнію,  а черезъ  два  года, 
по  Высочайшему  же  повелѣнію,  внезапно  уволенъ  отъ  него. 
Узнавъ,  что  графъ  Шуазёль  не  платитъ  своихъ  долговъ,  Импера- 
торъ сказалъ,  что  кто  не  платитъ  долговъ,  тотъ  не  можетъ  быть 
исправенъ  и надеженъ  по  прочимъ  дѣламъ,  и вслѣдъ  за  тѣмъ  лишилъ 
его  президентства.  Надо  замѣтить  приэтомъ,  что  графъ  Шуазёль, 
въ  началѣ  большой  французской  революціи,  уѣхалъ  изъ  Франціи 
и прискакалъ  въ  Россію,  нестолько  потому,  что  былъ  «роялистъ», 
сколько  потому,  что  не  въ  состояніи  былъ  отдать  республикан- 
скому правительству  отчетъ  въ  суммахъ,  довѣренныхъ  ему  во  время 
его  пребыванія  французскимъ  посломъ  въ  Константинополѣ,  за 
что  ему  грозилъ  судъ. 

И вотъ,  въ  рукахъ  такихъ-то  иностранцевъ — итальянца,  швей- 


9 Этотъ  топорный  русскій  языкъ  принадлежитъ  не  Лабенскому,  писавшему  свое  посвя- 
щеніе пофранцузски,  а Ѳедору  Глинкѣ,  которому  порученъ  былъ  переводъ  на  русскій  языкъ 
всего  оригинальнаго  текста,  такъ  какъ  Глинка  считался  въ  то  время  однимъ  изъ  хорошихъ  рус- 
скихъ литераторовъ. 
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царца  и француза — находились  многочисленныя  наши  художествен- 
ныя сокровища  въ  концѣ  прошедшаго  и въ  началѣ  нынѣшняго 
столѣтія!  Вотъ  отъ  кого  зависѣла  ихъ  судьба! 


II. 

Рисунки  Гольбейна. 

Въ  концѣ  50-хъ  годовъ,  я,  постоянно  занимаясь  въ  художе- 
ственномъ отдѣленіи  Императорской  Публичной  Библіотеки,  уз- 
налъ здѣсь,  въ  числѣ  другихъ  интересныхъ  изданій,  рѣдкое  изда- 
ніе гравюръ  съ  Гольбейна,  носящее  заглавіе:  «Оеиѵге  сіе  |еап  Ноі- 
Ъеіп,  ои  Кесиеіі  сіе  §гаѵигез  сГаргёз  1е$  ріи$  Ьеаих  оиѵга§е$  сіе  се 
реіпіте,  риЫіё  раг  СЬгёііеп  сіе  МесЬеі»,  отпечатанное  въ  Базелѣ,  въ 
1780  году,  въ  листъ.  Гольбейнъ  всегда  занималъ  очень  высокое 
мѣсто  въ  моихъ  художественныхъ  симпатіяхъ,  и его  «Пляской  Смерти» 
я давно  уже  любовался,  далее  еще  за  границей,  въ  коллекціяхъ 
парижской  и флорентинской,  въ  началѣ  50-хъ  годовъ,  по  гравюр- 
камъ на  деревѣ  въ  оригинальномъ  ліонскомъ  изданіи  1538  года. 
Но,  когда  я увидѣлъ  въ  первый  разъ  копіи  Христіана  Мехеля, 
я очень  былъ  пораженъ,  прочитавъ  на  заглавномъ  листѣ  его  книги: 
«Бе  ітіотрЬе  <іе  Іа  Мой»,  сГаргёз  сіе$  сіеззіпз  а Гепсге  сіе  Іа  СЬіпе 
сіи  тёте  Іогтаі  ^ие  1е$  ^гаѵигез,  сіот  іез  огіфпаих  зе  ігоиѵет  сіапз 
іа  Саіегіе  Ітрёгіаіе  а Зі.-РёіегзЬоиг^».  Какъ!  У насъ,  въ  Петербургѣ, 
находятся  такія  величайшія  сокровища,  и никто  о нихъ  ничего 
не  знаетъ!  Я о нихъ  точно  также  никогда  ничего  не  слыхалъ, 
хотя  въ  Эрмитажѣ  давно  бываю,  знакомъ  со  всѣми  тамошними 
консерваторами  и съ  ними  давно  разговариваю  про  все  самое  важ- 
ное и знаменитое,  что  у каждаго  есть  въ  его  отдѣленіи!  Нигдѣ,  ни 
въ  какихъ  витринахъ,  нѣтъ  и помина  о рисункахъ  Гольбейна,  а этихъ 
витринъ  въ  Эрмитажѣ  такъ  много,  и такъ  старались  выставить  въ 
нихъ  все,  что  только  есть  въ  дворцовыхъ  коллекціяхъ  самаго  зна- 
чительнаго. Что  за  странность?  И вотъ,  я адресовался  къ  моимъ  хо- 
рошимъ знакомымъ,  профессорамъ  Академіи  художествъ  Уткину  и 
Бруни,  завѣдывавшимъ  въ  Эрмитажѣ  отдѣлами  живописи,  рисун- 
ковъ и гравюръ;  и они  были  удивлены  столько  же,  сколько  и я.  Они 
услыхали  теперь  еще  въ  первый  разъ  въ  своей  жизни,  что  въ  Эрми- 
тажѣ находятся  подлинные  рисунки  Гольбейна,  да  еще  самые  зна- 
менитые. Бросились  искать,  переглядѣли  старинныя  описи, — нигдѣ 
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ничего  не-нашлось.  Такъ  мы  и остались  не  причемъ.  Не  имѣя,  въ 
то  время,  подъ  руками  книгъ,  гдѣ  можно  было  бы  навести  справки 
о Христіанѣ  Мехелѣ  и объ  источникѣ  его  заявленія,  я такъ  и оста- 
вилъ это  дѣло,  успокаивая  себя  тѣмъ,  что  у Мехеля  это  сказано 
безъ  всякаго  настоящаго  прочнаго  основанія,  только  такъ,  для  боль- 
шаго почета,  и гравировалъ  онъ  не  съ  подлинныхъ  рисунковъ  са- 
мого Гольбейна,  а съ  какихъ-нибудь  копій,  или  же  съ  гравюръ, 
помѣщенныхъ  въ  ліонскомъ  изданіи  1538  года. 

Но  впослѣдствіи,  въ  Публичной  Библіотекѣ  постепенно  на- 
копилось немало  книгъ  и брошюръ  прошлаго  и нынѣшняго  сто- 
лѣтій, по  которымъ  я имѣлъ  возможность  прослѣдить  всю  исто- 
рію оригиналовъ  Гольбейна.  Ее-то  я хочу  изложить  здѣсь  теперь. 

Въ  1771  году,  при  распродажѣ  въ  Парижѣ  великолѣпныхъ 
художественныхъ  коллекцій  Кроза,  Императрица  Екатерина  II  ку- 
пила знаменитую  его  картинную  галерею,  послужившую  главнымъ 
ядромъ  для  образованія  Эрмитажа.  Но  приэтомъ  она  не  пріобрѣла 
громадной  коллекціи  собственноручныхъ  рисунковъ  великихъ  ма- 
стеровъ всѣхъ  школъ,  которая  также  продавалась  послѣ  смерти  Кроза. 
По  словамъ  Маріетта,  знаменитаго  художественнаго  знатока  XVIII 
вѣка,  это  собраніе  рисунковъ  было  «самое  большое,  какое  только 
когда-либо  существовало  на  свѣтѣ».  Тутъ  насчитывалось  свыше  і,ооо 
нумеровъ,  изъ  которыхъ  большинство  заключало  понѣскольку  от- 
дѣльныхъ рисунковъ,  иногда  болѣе  30,  40,  даже  до  юо,  такъ  что, 
въ  общей  сложности,  вся  коллекція,  по  словамъ  Маріетта,  содер- 
жала въ  себѣ  около  19,000  рисунковъ.  Все  это  было  продано  въ- 
розницу. 

Но  въ  каталогѣ  этого  собранія,  составленномъ  Маріеттомъ  '), 
въ  отдѣлѣ  школъ  нѣмецкой  и нидерландской,  подъ  № 796,  значилось: 
«46  рисунковъ  Гольбейна,  а именно,  сюита:  «Торжество  Смерти», 
(гравюры  на  деревѣ  этой  сюиты  дѣланы  съ  этихъ  оригиналь- 
ныхъ рисунковъ).  Они  рисованы  перомъ  и въ  прежнее  время  при- 
надлежали голландскому  живописцу  Яну  Бокгороту,  иначе  Лангенъ- 
Яну.  Сверхъ  того,  два  знаменитыя  изображенія:  «Торжество  Бо- 
гатства и Бѣдности»,  рисованныя  Фредерикомъ  Цуккаромъ». 

Какая  была,  послѣ  распродажи,  дальнѣйшая  судьба  гольбей- 
новскихъ  рисунковъ,  мы  узнаемъ  изъ  «Путешествія  въ  Швейца- 
рію» Вильяма  Кокса.  Коксъ  былъ  ученый  и любознательный  ан- 


*)  Р.  ].  Магіеііе , Цезсгірпоп  зоттаіге  Дез  сіеззеіпз  Дез  §гапсІ5  таізігез  Д’ісаііе,  4ез  Рауз- 
Ваз  -еі  Де  Ргапсе,  сіе  Геи  М.  Сгогаі,  Рагіз,  1741. 
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гличанинъ  второй  половины  XVIII  вѣка.  Сначала  онъ  былъ  па- 
сторомъ въ  Денгамѣ,  маленькой  деревушкѣ  въ  графствѣ  Бокингемъ, 
а потомъ  капелланомъ  въ  Тоуэрѣ,  членомъ  «Королевской  Коллегіи» 
(Кіп§5  Соііе^е)  въ  Кемдриджѣ,  воспитателемъ  и капелланомъ  гер- 
цога Марльборо,  воспитателемъ  графа  Пемброкскаго  и г.  Уайт- 
бреда,  которому  и сопутствовалъ  въ  его  путешествіяхъ  по  Европѣ. 
Въ  1776  году,  будучи  всего  29  лѣтъ  отъ  роду,  онъ  путешество- 
валъ по  Швейцаріи,  а впослѣдствіи  напечаталъ  очень  любопытное 
описаніе  этого  путешествія.  Позже,  въ  1778  году,  онъ  былъ  также  въ 
Швеціи,  Даніи,  Польшѣ  и Россіи,  причемъ,  вслѣдствіе  своихъ  аристо- 
кратическихъ знакомствъ  и рекомендацій  изъ  Лондона,  былъ  при- 
нятъ при  дворѣ  Екатерины  II  и представляемъ  нѣсколько  разъ 
самой  Императрицѣ.  Это  путешествіе  также  издано  имъ,  въ  1784 
году.  Но,  въ  первомъ  своемъ  сочиненіи,  описывая  Базель,  гдѣ  Голь- 
бейнъ провелъ  цѣлыхъ  десять  лѣтъ  своей  жизни,  и гдѣ  сохраняется 
столько  художественныхъ  его  произведеній,  Коксъ  говоритъ  о 
гольбейновской  «Пляскѣ  Смерти»:  «Оригиналы  этихъ  композицій 
были  куплены,  въ  Парижѣ,  г.  Флейшманомъ,  изъ  Страсбурга,  при 
продажѣ  знаменитой  коллекціи  Кроза,  каталогъ  которой  состав- 
ленъ Маріеттомъ.  Въ  настоящее  время  (1776  г.),  эти  рисунки  при- 
надлежатъ князю  Голицыну,  русскому  посланнику  въ  Вѣнѣ.  Ихъ 
всего  44  маленькихъ  рисунка,  исполненныхъ  перомъ  и слегка  по- 
крытыхъ тушью.  Я много  разъ  имѣлъ  случай  разсматривать  ихъ 
въ  Вѣнѣ,  и всякій  разъ  восхищался  разнообразіемъ  позъ  и харак- 
теровъ, приданныхъ  Гольбейномъ  Смерти.  Голларъ  сдѣлалъ  съ 
этихъ  рисунковъ  копіи  карандашемъ,  очень  рѣдкія.  Г.  Мехель,  зна- 
менитый базельскій  граверъ,  награвировалъ  ихъ  съ  оригиналовъ, 
что,  конечно,  доставитъ  большое  удовольствіе  любителямъ  изящ- 
ныхъ искуствъ.  Онъ  прибавилъ  4 гравюры,  которыхъ  нѣтъ  въ 
коллекціи  князя  Голицына,  и которыя  сдѣланы  съ  гравюръ  Гол- 
лара.  Г.  Мехель  удачно  предполагаетъ,  судя  по  костюмамъ  и об- 
лику многихъ  фигуръ  въ  «Пляскѣ  Смерти»,  что  авторъ  рисовалъ 
ихъ,  будучи  уже  въ  Англіи.  Эти  рисунки  были,  вѣроятно,  въ  кол- 
лекціи графа  Арунделя,  когда  Голларъ  сдѣлалъ  съ  нихъ  копіи  ')». 

Какая  странность!  Коксъ  сказалъ,  что  эти  рисунки  «вѣроят- 
но» были  когда-то  въ  коллекціи  знаменитаго  англійскаго  соби- 
рателя, графа  Арунделя,  а это  «вѣроятно»  превратилось  потомъ 
въ  какой-то  достовѣрный  фактъ.  Кто  ни  писалъ,  съ  конца 

*)  ѴЛПіат  Сохе,  Ѵоуа^е  еп  5иі$зе.  Тгасіиіі:  сіе  Гап^іаіз,  1790,  і ѵоі.,  р.  1 66.  Къ  сожалѣнію 
оригинальнаго  англійскаго  изданія  1790  г.  въ  Императорской  Публичной  Библіотекѣ  нѣтъ. 
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XVIII  вѣка,  о судьбѣ  подлинныхъ  рисунковъ  Гольбейна  на  сюжетъ 
«Пляски  Смерти»,  всѣ,  одинъ  за  другимъ,  повторяютъ,  какъ  нѣчто 
вполнѣ  несомнѣнное,  что  оригиналы  эти  были  когда-то  у графа 
Арунделя,  въ  Англіи.  Даже  одинъ  изъ  самыхъ  послѣднихъ  и са- 
мыхъ основательныхъ  историковъ  и критиковъ  Гольбейна,  Уор- 
нумъ,  консерваторъ  и секретарь  лондонской  Національной  Галереи 
(т.-е.  галереи  картинъ),  повторяетъ  то  же  самое:  «Говорятъ,  что 
оригиналы  эти  входили  въ  составъ  богатой  Арундельской  кол- 
лекціи произведеній  Гольбейна  и перешли  оттуда  въ  Нидерланды, 
гдѣ  они  и принадлежали  Яну  Бокгорсту  ’)».  И все  это  основы- 
вается на  одномъ  «вѣроятно»  Кокса! 

Знаменитый  граверъ  XVII  вѣка,  Вячеславъ  Голларъ,  родомъ 
чехъ,  былъ  вывезенъ  гр.  Арунделемъ  изъ  Кёльна  и свезенъ 
въ  Лондонъ.  Здѣсь  онъ  прожилъ  много  лѣтъ  и награвиро- 
валъ множество  видовъ,  портретовъ,  картинъ,  какъ  со  своихъ 
собственныхъ  рисунковъ,  такъ  и съ  рисунковъ  и картинъ  другихъ 
художниковъ.  Между  прочимъ,  онъ  много  гравировалъ  картинъ 
Гольбейна  изъ  галереи  Арунделя.  Но  «Пляска  Смерти»  воспро- 
изведена имъ  (замѣтимъ  въ  скобкахъ,  очень  небрежно  и невѣрно) 
вовсе  не  съ  оригинальныхъ  рисунковъ  Гольбейна,  которые  будто- 
бы  въ  его  время  принадлежали  этой  галереи,  а однѣ  сцены  — съ 
гравюръ  на  деревѣ,  отпечатанныхъ  въ  ліонскомъ  изданіи  1538г.,  а 
другія — съ  другихъ  Гольбейновскихъ  изданій2).  И такъ,  эта  часть 
показанія  Кокса  не  имѣетъ  ровно  никакого  значенія.  За  то  очень 
большое  значеніе  имѣетъ  остальная  часть  его  показанія.  Тутъ  онъ 
разсказываетъ  то,  что  самъ  достовѣрно  знаетъ:  оригинальные  ри- 
сунки Гольбейна  принадлежатъ  кн.  Голицыну,  и онъ,  Коксъ,  ви- 
дѣлъ ихъ  у князя,  въ  Вѣнѣ.  Съ  другой  стороны,  Коксъ,  безъ  вся- 
каго сомнѣнія,  на  основаніи  словъ  гравера  Мехеля,  съ  которымъ  онъ 
видѣлся  въ  Базелѣ',  разсказываетъ,  что  Мехель  награвировалъ 
свою  «Пляску  Смерти»  съ  оригиналовъ  Гольбейна,  принадлежав- 
шихъ кн.  Голицыну.  Это  все  было  въ  1776  году,  а въ  1780  году 
Мехель  издаетъ  уже  свои  гравюры  въ  свѣтъ  и,  на  заглавномъ  листѣ 
своего  изданія,  называетъ  собственникомъ  оригиналовъ  уже  не  кн.  Го- 
лицына, а петербургскій  Эрмитажъ  («съ  рисунковъ  тушью,  одной 
величины  съ  гравюрами,  оригиналы  которыхъ  находятся  въ  Импе- 
раторской галереѣ  въ  С.-Петербургѣ»), 


*)  ІѴотит,  5оше  ассоипг  оГ  Ле  ІіГе  апсі  \ѵогк$  о!  Нап$  НоІЬеіп,  раіпіег  оГ  Аи§зЬиг§. 
Ьопсіоп,  1867,  р.  187. 

а)  РагіЬіу , \Ѵепге1  Ноііаг.  Вегііп,  1855,  5.  VI — VII;  45. 
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Читатель  пожелаетъ,  конечно,  узнать:  о какомъ  князѣ  Го- 
лицынѣ здѣсь  идетъ  рѣчь?  Это  былъ  очень  извѣстный  русскій  вель- 
можа XVIII  вѣка,  князь  Дмитрій  Михайловичъ  Голицынъ,  пріѣхав- 
шій въ  Вѣну  посломъ  въ  1761  году  и остававшійся  тамъ  на  этомъ 
постѣ  болѣе  30  лѣтъ,  до  1792  года;  въ  этомъ  году  онъ,  по  ста- 
рости, вышелъ  въ  отставку,  и умеръ  въ  1793  году.  Онъ  былъ  ве- 
ликій любитель  искуства  и собиратель  художественныхъ  произведе- 
ній. Духовнымъ  завѣщаніемъ  1792  года,  онъ  оставилъ  огромныя  сред- 
ства на  основаніе  извѣстной  и до  сихъ  поръ  Голицынской  Больницы 
въ  Москвѣ:  на  это  онъ  отказалъ  сумму  въ  830.000  рублей,  доходы 
отъ  двухъ  вотчинъ  съ  2,ооо  душъ  крестьянъ  и картинную  гале- 
рею, содержавшую  въ  себѣ  болѣе  400  картинт , изъ  которыхъ  на 
аукціонѣ  1817  — 1818  года  проданы  3 24  картины,  на  сумму  свыше 
238.000  руб.,  а остальныя  разыграны  въ  лотерею1). 

Но  ни  въ  какихъ  документахъ,  относящихся  до  Голицынской 
Больницы,  не  упоминается  о рисункахъ  Гольбейна,  ни  въ  духов- 
номъ завѣщаніи  князя  Голицына  (гдѣ,  впрочемъ,  ни  одинъ  худо- 
жественный предметъ  не  названъ),  ни  въ  перепискѣ  разныхъ  лицъ 
по  смерти  кн.  Голицына  2)  ни  въ  спискѣ  картинъ,  принадле- 
жавшихъ кн.  Голицыну  и разыгранныхъ  въ  лотерею  3). 

Если  бы  можно  было  вѣрить  нѣкоторымъ  другимъ  извѣстіямъ 
еще  прошлаго  столѣтія,  то  слѣдовало  бы  подумать,  что  все  сказан- 
ное Коксомъ  и Мехелемъ  относительно  принадлежности  ориги- 
нальныхъ рисунковъ  Гольбейну — неправда,  и что  они  остались  въ 
Швейцаріи,  гдѣ  и были  выполнены  авторомъ  до  отъѣзда  его  въ 
Англію.  Такъ,  напримѣръ,  Губеръ,  въ  своемъ  «Руководствѣ  для  лю- 
бителей художества»,  говоритъ,  что  оригинальные  рисунки  «Пляски 
Смерти»  Гольбейна  находятся  еще  въ  Базелѣ  4).  Казалось  бы,  должно 
довѣриться  этому  свидѣтельству,  такъ  какъ  Губеръ  писалъ  свое 
сочиненіе  по  заказу  швейцарскихъ  книгопродавцевъ  Ореля,  Геснера, 
Фюслина  и К°,  въ  замѣну  совершенно  распроданнаго  коротенькаго 
«Толковаго  словаря  граверовъ»  швейцарца  Фюслина,  и,  сверхъ 
того,  былъ  постоянно  въ  сношеніяхъ  со  швейцарскими  учеными 
и знатоками;  сочиненіе  же  его  издано  въ  1797  году,  т.-е.  цѣлыхъ 

')  Бантышъ  Каменскій , Словарь  достопамятныхъ  людей  русской  земли.  Москва,  1836,  т.  I, 
стр.  8і.  Се  Идея  еръ,  Московская  Голицынская  Больница.  Москва,  1865,  стр.  17,  42. 

2 ) Сейделеръ,  Моек.  Голиц.  Больница,  приложенія. 

3)  Каталогъ  картинъ,  принадлежащихъ  московской  Голицынской  больницѣ,  съ  Высочай- 
шаго дозволенія  назначенныхъ  къ  разыгрыванію  въ  лотерею.  Москва,  1818,  4°. 

Мапиеі  без  сигіеих  еі  сіез  атаіеигз  сіе  Гап,  раг  М.  НиЬег  еі  С.  С.  Ко$і,  2игіс1і,  1 797ч 
ѵоі.  I,  р.  155. 


Фототипія  />.  У/.  Штейнъ  Лоцталтсная, 
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двадцать  лѣтъ  послѣ  пребыванія  Кокса  въ  Базелѣ  и цѣлыхъ  1 7 лѣтъ 
послѣ  изданія  въ  свѣтъ  книги  Христіана  Мехеля.  Но  слова  Гу- 
бера не  представляются  заслуживающими  полнаго  довѣрія.  Вслѣдъ 
за  тѣмъ,  что  онъ  говоритъ  о нахожденіи  рисунковъ  Гольбейна 
въ  Базелѣ,  онъ  прибавляетъ:  «они,  должно  быть , находятся  въ 
базельской  городской  библіотекѣ»  (сіоіѵепі  зе  ігоиѵег  а Іа  ЬіЫіо- 
ЙкЦие  сіе  сеПе  ѵіііе).  Итакъ,  Губеръ  рисунковъ  въ  Базелѣ  самъ  не 
видалъ,  а отъ  кого-то  слышалъ  о нихъ,  потому  и говоритъ:  «должно 
быть».  Такое  ненадежное  свидѣтельство,  конечно,  очень  мало  зна- 
читъ въ  сравненіи  съ  положительнымъ  свидѣтельствомъ  Кокса, 
который  «много  разъ»  собственными  глазами  видѣлъ  эти  рисунки 
въ  Вѣнѣ,  у кн.  Голицына.  Мало  того,  показаніе  Губера,  какъ  мы 
сейчасъ  увидимъ,  опровергается  самымъ  положительнымъ  обра- 
зомъ, такъ  какъ  подтвержденіемъ  показаній  Кокса  и Мехеля  слу- 
жатъ два  вполнѣ  достовѣрныя  извѣстія:  одно  — нѣмецкое,  конца 
XVIII  вѣка,  другое — англійское,  нынѣшняго  столѣтія. 

Извѣстный  художественный  писатель  Мурръ  говоритъ,  въ  своемъ 
«Журналѣ  для  исторіи  художества»,  въ  примѣчаніи  къ  своему  не- 
большому обзору  дѣятельности  Гольбейна:  «Рисунки  къ  «Пляскѣ 
Смерти»  были  куплены  княземъ  Голицынымъ,  русскимъ  посланни- 
комъ въ  Вѣнѣ.  Тайный  совѣтникъ  Флейшманъ,  въ  Дармштадтѣ, 
купилъ  ихъ  изъ  собранія  Кроза,  въ  Парижѣ».  х). 

Много  лѣтъ  позже,  англійскій  археологъ  и коллекторъ,  Фрэн- 
сисъ Доусъ,  говорилъ,  въ  своемъ,  по  всей  справедливости,  уважае- 
момъ, сочиненіи:  «Пляска  Смерти»:  «Когда  г.  Мехель  былъ  въ  Лон- 
донѣ, я получилъ  отъ  него  самого  слѣдующія  свѣдѣнія.  Онъ  не 
имѣлъ  возможности  прослѣдить  рисунки  Гольбейна  къ  «Пляскѣ 
Смерти»  раньше  того  времени,  когда  они  попали  въ  руки  Кроза. 
При  продажѣ  его  коллекціи  въ  1771  году *  2),  эти  рисунки  были 
куплены  совѣтникомъ  Флейшманомъ,  въ  Страсбургѣ.  А когда  г.  Ме- 
хель съ  большимъ  энтузіазмомъ  высказывалъ  свое  восхищеніе  на 
счетъ  нихъ,  пока  они  были  во  владѣніи  у г.  Флейшмана,  этотъ 
послѣдній  очень  великодушно  предложилъ  ихъ  ему.  Но  Мехель 
отказался  и просилъ  Флейшмана  отдать  ихъ  въ  базельскую  пуб- 

')  Мигг,  )оигпа1  гиг  Кипзі^езсІіісЬіе  ипсі  гиг  аіі^ешеіпег  Ьпегаіиг.  ШгпЬег^,  1781,  X 
ТЬеіІ.  5.  74. 

2)  Я полагаю,  что  это — ошибка,  и что  надо  здѣсь  читать  не  1771,  а 1741  годъ.  Въ  своемъ 
каталогѣ  гравюръ  изъ  собраній  Кроза,  напечатанномъ  въ  1741  году,  Маріеттъ  говоритъ  объ  аук- 
ціонной продажѣ,  какъ  о фактѣ,  имѣющемъ  произойдти  немедленно  же:  «Оп  іпсіфиега  Іа  ѵепіе 
раг  без  аШсЬез,  9иеЦие  іетрз  аѵат  ди’еііе  соттепсе».  Когда  именно  произошла  эта  продажа — 
я никогда  не  могъ  доискаться. 
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личную  библіотеку,  въ  собраніе  прочихъ  драгоцѣнностей  Голь- 
бейнова  искуства.  Но  это  не  состоялось:  случилось,  что  два  пле- 
мянника князя  Голицына,  русскаго  посланника  при  вѣнскомъ  дворѣ, 
посѣтивъ  г.  Флейшмана,  тогда  уже  очень  стараго  и почти  выжив- 
шаго изъ  ума,  уговорили  его  уступить  рисунки  ихъ  дядѣ,  а этотъ 
послѣдній,  услыхавъ  отъ  г.  Мехеля,  что  произошло  раньше  между 
нимъ  и Флейшманомъ,  послалъ  рисунки  къ  Мехелю,  съ  дозволе- 
ніемъ награвировать  и издать  ихъ,  что  и исполнилось  послѣ  того, 
какъ  г.  Мехель  продержалъ  ихъ  у себя,  для  этой  цѣли,  два  года. 
Послѣ  того,  они  перешли  въ  собраніе  художественныхъ  произве- 
деній русскаго  Императора  въ  С.-Петербургѣ»  *). 

Прежде  всего,  я могу  сообщить  теперь  о томъ,  кто  были  упо- 
минаемые здѣсь  два  племянника  кн.  Д.  М.  Голицына.  Этимъ  свѣ- 
дѣніемъ я обязанъ  Л.  Н.  Майкову,  который,  своими  остроумными 
соображеніями  и любезно  предпринятыми  для  меня  розысканіями, 
помогъ  мнѣ  въ  настоящемъ  случаѣ.  Эти  два  племянника  были  зна- 
менитые впослѣдствіе  графы  Румянцевы,  Николай  Петровичъ  и 
Сергѣй  Петровичъ,  сыновья  родной  сестры  кн.  Д.  М.  Голицына, 
Екатерины  Михайловны,  и знаменитаго  фельдмаршала  гр.  П.  А.  Ру- 
мянцева-Задунайскаго.  Въ  1776  г.,  имъ  было:  первому — 22  года,  а 
второму  — 2і  годъ,  и они  тогда  путешествовали  по  Европѣ,  для 
довершенія  своего  образованія,  послѣ  того,  какъ  слушали  лекціи 
въ  лейденскомъ  университетѣ.  Узнавъ  въ  Венеціи  о кончинѣ  ве- 
ликой княгини  Наталіи  Алексѣевны,  первой  супруги  великаго  князя 
Павла  Петровича,  они  бросили  путешествіе  и отправились  обратно 
въ  Россію  2).  Изъ  писемъ  этихъ  молодыхъ  людей  къ  ихъ  отцу 
(оригиналы  этихъ  писемъ  недавно  пріобрѣтены  Императорскою 
Публичною  Библіотекою),  мы  узнаемъ,  что  графы  Н.  II.  и С.  П Ру- 
мянцевы были  въ  Вѣнѣ,  проѣздомъ,  въ  срединѣ  іюля  1776  г.,  при- 
чемъ видѣлись  со  своимъ  дядей,  кн.  Д.  М.  Голицынымъ.  Вотъ  въ 
какое  именно  время  они  разсказали  ему  о рисункахъ  Гольбейна, 
видѣнныхъ  ими  незадолго  предъ  тѣмъ  въ  Страсбургѣ. 

Возвратимся,  однако,  къ  показаніямъ  Мурра  и Доуса. 

Сообщаемыя  свѣдѣнія  представляютъ  маленькія  различія  съ 
приведенными  выше.  А именно:  у Мурра,  Флейшманъ  показанъ 
обитателемъ  Дармштадта,  тогда  какъ  у Кокса  и у Доуса — оби- 
тателемъ Страсбурга.  Мы  склонны  болѣе  вѣрить  двумъ  послѣд- 


')  Ргапсіз  Бойсе , ТЬе  Оапсе  оС  ОеаіЬ.,  ею.  Ьоініоп.  1833,  р.  134. 

')  Русскій  Архивъ,  1869;  Автобіографія  гр.  С.  П.  Румянцева,  стр  841 — 845. 
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нимъ  свидѣтельствамъ,  потому  что  они  оба  идутъ  отъ  Мехеля, 
который  самъ  былъ  швейцарецъ  и человѣкъ,  постоянно  имѣвшій 
много  отношеній  къ  произведеніямъ  Гольбейна  вообще  и къ  его 
«Пляскѣ  Смерти»  въ  особенности.  Другой  пунктъ  разногласія  пред- 
ставляютъ годы.  Коксъ  былъ  въ  Базелѣ  въ  177 6 году  и,  въ  своемъ 
описаніи  этого  города,  говоритъ,  что  «видѣлъ  много  разъ  ри- 
сунки Гольбейна  у кн.  Голицына,  въ  Вѣнѣ».  Между  тѣмъ,  при- 
ближайшемъ  разсмотрѣніи  фактовъ,  оказывается,  что  въ  1776  году 
онъ  еще  не  могъ  видѣть  этихъ  рисунковъ  у кн.  Голицына,  а ви- 
дѣлъ ихъ  неранѣе  1778  года.  Вотъ  чѣмъ  это  доказывается:  Доусъ 
говоритъ  о личномъ  свиданіи  Мехеля  съ  кн.  Голицынымъ  *);  но  Ме- 
хель  пріѣхалъ  въ  Вѣну  только  въ  1778  году,  какъ  мы  это  узнаемъ 
изъ  его  «Предисловія»  къ  описанію  императорской  вѣнской  кар- 
тинной галереи.  Онъ  говоритъ  здѣсь:  «Авторъ  этого  каталога  по- 
лучилъ всемилостивѣйшее  приглашеніе  отъ  монарха  описать  эту 
галерею  и пріѣхалъ  въ  Вѣну  въ  1778  году»  й);  притомъ  же  Доусъ 
говоритъ,  что  Мехель  продержалъ  рисунки  два  года,  для  награви- 
рованы, а потомъ  уже  издалъ  ихъ.  Изданіе  произошло  въ  1780 
году:  значитъ,  опять-таки  выходитъ,  что  кн.  Голицынъ  далъ  ри- 
сунки Мехелю  въ  1778  году.  Въ  описаніи  своего  путешествія  въ 
Россію,  онъ  именно  говоритъ,  что  «24  іюля  1778  года,  онъ,  со 
своими  спутниками,  въѣхалъ  въ  Польшу  близъ  Бѣлица  (Бѣльска) 
и поѣхалъ  дальше,  въ  Краковъ» *  3).  И такъ,  можно  со  всею  спра- 
ведливостью предполагать,  что  Коксъ  былъ  въ  Вѣнѣ  незадолго 
передъ  тѣмъ,  въ  началѣ  лѣта  1778  года,  ивъ  это  время  бывалъ  у 
кн.  Голицына,  гдѣ  и видѣлъ  нѣсколько  разъ  подлинные  рисунки 
Гольбейна. 

Возстановляя  всю  доступную  намъ  пока  исторію  этихъ  рисун- 
ковъ, мы  получаемъ  слѣдующія  даты: 

і)  Рисунки  Гольбейна  къ  «Пляскѣ  Смерти»  исполнены  худож- 
никомъ около  1538  года,  а въ  этомъ  году  напечатаны  въ  Ліонѣ,  въ 
знаменитомъ  и крайне  рѣдкомъ  изданіи:  «Без  5іти1асЬгез  еі  ЬізТогіёез 
Іассез  сіе  Іа  МоП,  аиіапі  еіе^атшепі  роигігаісіёез,  дие  агТіГісіеІІетепі 
ітафпёез.  А Буоп,  ЗоиЬх  І’Езси  сіе  Соіоі^пе,  МБХХХУШ».  Книга 
эта — очень  маленькаго  формата,  но,  не  смотря  на  то,  гравюры  въ  ней 
исполнены  съ  необычайнымъ  мастерствомъ  и тонкостью  знаме- 


')  Ргапсіі  Баисе,  ТЬе  Бапсе  о(  БеаіЪ,  еіс.  Ьопсіоп,  1833,  р.  135. 

3)  СЬг.  МесЪеІ,  ѴеггеісЬпізз  сіег  СетаЫе  <іег  К.  К.  ВіЫег-СаПегіе  іп  'ѴѴ’іеп.  ІѴіеп.  1783, 

5.  XI. 

8)  ІѴіІІіат  Сохе,  Тгаѵеіз  іпіо  Роіапсі,  Киззіа,  Зѵѵесіеп  апсі  Бептагк.  Ьопсіоп.  1784,  р.  139. 
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нитымъ  тогдашнимъ  граверомъ  на  деревѣ,  Гансомъ  Лютцельбур- 
геромъ. 

2)  Куда  дѣвались  изъ  Ліона  подлинные  рисунки  Гольбейна — 
неизвѣстно.  Предполагаютъ,  что  графъ  Арундель  (|  164 6),  во  время 
своихъ  путешествій  по  Европѣ,  купилъ  ихъ  гдѣ-то  для  своихъ 
громадныхъ  художественныхъ  коллекцій;  но  этотъ  фактъ  ничѣмъ 
не  доказанъ  и остается  слухомъ,  идущимъ  отъ  швейцарскаго  кни- 
гопродавца Христіана  Мехеля,  жившаго  въ  Базелѣ,  спустя  болѣе 
чѣмъ  юо  лѣтъ  послѣ  графа  Арунделя. 

3)  Въ  концѣ  XVII  столѣтія,  эти  рисунки  оказываются  въ 
рукахъ  нидерландскаго  живописца  Бокгорста,  или  Лангенъ-Яна 
(|  1 668).  Предполагаютъ,  что  Бокгорстъ  купилъ  ихъ  у графа 
Арунделя,  когда  тотъ  жилъ,  подъ  конецъ  своей  жизни,  въ  Антвер- 
пенѣ, принужденный  политическими  событіями  переселиться  изъ 
своего  отечества  въ  Нидерланды.  Но  это  также  не  доказано. 

4)  Въ  концѣ  XVII  и въ  началѣ  XVIII  вѣковъ,  рисунки  Голь- 
бейна перешли  изъ  собранія  Богкорста  въ  собраніе  Кроза,  и тамъ 
находились  до  продажи  этой  коллекціи,  въ  1771  году— по  Доусу, 
а моему  предположенію — въ  1741  году.  При  этой  продажѣ,  ри- 
сунки были  куплены  совѣтникомъ  Флейшманомъ,  проживавшимъ — 
по  Коксу  и Мехелю — въ  Страсбургѣ,  а по  Мурру — въ  Дармштадтѣ. 

5)  Въ  177 6 году,  Флейшманъ  продалъ  ихъ  кн.  Голицыну,  а 
тотъ,  по  всей  вѣроятности,  въ  1780  году,  поднесъ  ихъ  Императрицѣ 
Екатеринѣ  II,  для  Эрмитажа.  По  крайней  мѣрѣ  извѣстно  досто- 
вѣрно то,  что,  въ  1778  году,  кн.  Голицынъ  далъ  ихъ  Мехелю  для 
награвированія,  а тотъ,  издавая  ихъ  въ  1780  году,  на  заглавномъ, 
листѣ  изданія,  говоритъ  уже,  что  подлинные  рисунки  «находятся 
въ  Петербургѣ,  въ  Императорской  галереѣ».  Михелю  мудрено  было  не 
знать  ихъ  судьбы,  при  близкихъ  его  сношеніяхъ  съ  кн.  Голицынымъ 

Что  касается  до  гравюръ  Мехеля  съ  Гольбейна,  то  надо  замѣтить, 
что  онѣ  довольно  неважны,  но — что  еще  болѣе  существенно — онѣ 
очень  невѣрно  передаютъ  оригиналы.  Изъ  словъ  одного  швейцар- 
скаго ученаго,  Ульриха  Хегнера,  мы  узнаемъ,  что  Мехель  не  самъ 
сдѣлалъ,  для  своего  изданія,  копіи  съ  оригинальныхъ  рисунковъ 
Гольбейна,  а поручилъ  это  «хорошему  рисовальщику,  Рудольфу 
Шелленбергу,  изъ  Винтертура,  а гравировать  ихъ  поручилъ  одному 
мастеровому  своей  мастерской,  такъ  что,  послѣ  этихъ  двухъ  руко- 
дѣлій, отъ  гольбейновскихъ  первоначальныхъ  оригиналовъ  оста- 
лась одна  только  тѣнь.  Сверхъ  того,  не  всѣ  тамошніе  рисунки 
могутъ  имѣть  основательную  претензію  на  оригинальное  проис- 
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хожденіе.  Одна  ихъ  часть  является  въ  гравюрахъ  на  мѣди  въ  об- 
ратномъ видѣ  противъ  гравюръ  на  деревѣ  (въ  ліонскомъ  изда- 
ніи 1538  года),  и,  оставляя  въ  сторонѣ  увеличенный  масштабъ, 
аккуратно  сходится  съ  ними;  другіе  же,  напротивъ, — и это  наиболь- 
шая часть, — до  такой  степени  отличаются  отъ  гравюръ  на  деревѣ, 
что  нѣтъ  возможности  предполагать,  чтобы  гравюры  на  деревѣ 
могли  быть  выполнены  съ  этихъ,  совершенно  иныхъ  рисунковъ. 
Въ  этихъ  послѣднихъ  конечности  являются  съ  очертаніями  сла- 
быми и поверхностными,  и даже,  въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ,  нельзя 
удержаться  отъ  предположенія,  что  рисовальщикъ,  копируя  ихъ 
съ  гравюръ  на  деревѣ,  позволялъ  себѣ  произвольныя  измѣненія. 
Сравните  только,  въ  второй  пьесѣ  у Мехеля,  Эву  подъ  дере- 
вомъ съ  такою  же  Эвою  въ  гравюрѣ  на  деревѣ:  она  сидитъ  такъ 
элегантно,  какъ-будто  принадлежитъ  къ  французскому  семейству 
Буше;  также  точно,  въ  слѣдующей  пьесѣ,  ангелъ  навѣрное  при- 
надлежитъ къ  новѣйшему  производству.  Сверхъ  того,  во  многихъ 
мѣстахъ  оказывается  недостаточное  знаніе  костюма,  такъ  что 
невольно  подумаешь,  что  рисовальщикъ  не  зналъ,  какъ  ему  надо 
его  понять  въ  гравюрѣ  на  деревѣ.  Нельзя  согласиться  съ  мнѣніемъ 
Кокса  (БеПгез  зиг  Іа  8иБзе,  Ігасі.  сіе  Гап^іаіз,  ІеПге  ХБ),  что  Гол- 
ларъ  также  работалъ  съ  этихъ  рисунковъ.  Его  гравюры  на  мѣди 
существенно  отъ  нихъ  разнятся  и больше  сходятся  съ  изданіемъ 
Биркмана.  Также  и Мехель,  гдѣ  онъ  отступаетъ  отъ  гравюръ  на 
деревѣ,  отличается  отъ  Голлара;  они  сходятся  лишь  тамъ,  гдѣ  оба 
сходятся  съ  гравюрами  на  деревѣ»  !). 

Ульрихъ  Хегнеръ  былъ  швейцарецъ,  родомъ  изъ  Винтертура, 
и здѣсь  прожилъ  много  лѣтъ  своей  жизни,  а,  сверхъ  того, 
вообще  весь  свой  вѣкъ  занимался  изслѣдованіями  и описаніями 
Швейцаріи,  швейцарскихъ  дѣлъ  и дѣятелей,  а потому  имѣлъ,  ко- 
нечно, возможность  лично  знать  и Мехеля,  и его  рисовальщика, 
Рудольфа  Шелленберга  изъ  Винтертура,  его  собственнаго  города. 
Замѣтимъ,  что  Хегнеръ  родился  въ  1754  году,  слѣдовательно,  когда 
у Мехеля  рисовались  и гравировались  гольбейновскія  изображенія 
«Пляски  Смерти»,  ему  было  уже  около  30  лѣтъ  — возрастъ  со- 
лидный. 

Что  касается  до  огромной  разницы  между  гравюрами  Мехеля 
и оригиналами  Гольбейна,  вѣрно  представленными  въ  изданіи 
1538  года,  то,  послѣ  опредѣленія  этой  разницы  Хегнеромъ  (впер- 


')  ШгісЬ  Нерпег,  Нап$  НоІЬеіп  сіег  ]йп§еге,  Вегііп,  1827,  5.  323. 
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вые  указавшимъ  на  нее),  она  становится  еще  чувствительнѣе  съ 
тѣхъ  поръ,  какъ  новѣйшіе  изслѣдователи  стали  указывать  на  ту 
разницу,  какая  существуетъ  даже  между  гравюрами  1538  года,  со- 
временными самому  Гольбейну,  и подлинными  рисунками  Голь- 
бейна. Амбруазъ  Фирменъ-Дидо  говоритъ:  «Въ  подлинныхъ  ри- 
сункахъ Гольбейна  къ  «Пляскѣ  Смерти»,  именно  всего  болѣе  можно 
оцѣнить  геній  Гольбейна  и философію  этой  драмы,  полной  по- 
эзіи... Эти  рисунки  перомъ,  слегка  тронутые  бистромъ,  какъ-бы 
для  того,  чтобы  показать  граверу  умѣренность,  отъ  которой  онъ 
не  долженъ  отступать,  имѣютъ  і дециметръ  вышины  и отъ  7У2 
до  8 центиметровъ  ширины;  три  между  ними  имѣютъ  і дециметръ 
ширины.  Гравюры  на  деревѣ  имѣютъ  всего  только  6У2  цен- 
тиметровъ вышины  и з центиметровъ  ширины,  и потому  онѣ 
меньше  на  треть.  Не  смотря  на  все  искуство  гравюры,  превосходно 
выполненной  на  деревѣ,  невозможно  сравнивать  ихъ  съ  совершен- 
ствомъ оригиналовъ:  здѣсь  чувство,  умъ  и правда  выраженій  до 
такой  степени  обличаютъ  Гольбейна,  что  всякій  художникъ  узнаетъ 
его  тутъ,  да  еще  въ  самомъ  высокомъ  его  совершенствѣ.  Чего 
нельзя  понять,  такъ  это  того,  какъ  Голларъ  и Мехель,  имѣвшіе  въ 
рукахъ  эти  превосходные  рисунки,  нашли  возможнымъ  обезобразить 
ихъ  до  такой  степени,  что  гравюры  Трехзеля  (ліонскаго  издателя 
«Пляски  Смерти»  1538  года)  — сущіе  шедевры  въ  сравненіи  съ 
этими  гравюрами  на  мѣди,  гдѣ,  кажется,  присутствовалъ  вкусъ 
Ватто»  *). 

Но  какъ  же — спроситъ  читатель — Амбруазъ  Дидб  подробно 
описываетъ  рисунки  Гольбейна,  точно  будто  онъ  самъ  ихъ  видѣлъ 
собственными  глазами,  тогда  какъ  ни  онъ,  да  и вообще  никто  не 
могъ  ихъ  видѣть?  Вѣдь  рисунки  исчезли?  Вѣдь  съ  того  времени, 
какъ  Мехель  упомянулъ,  на  своемъ  заглавномъ  листѣ  1780  года, 
что  они  въ  Петербургѣ,  никто  уже  болѣе  ихъ  не  видѣлъ,  и ни- 
кто не  знаетъ,  гдѣ  они  находятся? 

Нѣтъ,  это  не  такъ!  Въ  1863  году,  т.-е.  черезъ  83  года  послѣ 
послѣдняго  упоминанія  о рисункахъ,  они  снова  выплываютъ  на  свѣтъ 
Божій  и оказываются  въ  Парижѣ,  въ  знаменитыхъ  громадныхъ  кол- 
лекціяхъ Амбруаза  Фирмена  - Дидб,  этого  столь  замѣчательнаго 
типографа,  книгопродавца,  издателя,  гравера  и ученаго  новой 
Франціи.  Первое  указаніе  на  это  я нахожу  у Брюнё,  въ  его  из- 


')  АтЬгоі$е  Рігтіп  Бісіоі,  Еззаі  гуро^гарЬЦие  ег  ЬіЫіо°;гарЬ^ие  $иг  ГЬізгоіге  сіе  Іа  дгаѵиге 
зиг  Ьоіз,  Рагі$,  1863,  р.  6о. 
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вѣстномъ  «Руководствѣ  для  книгопродавца».  Здѣсь  онъ,  въ  статьѣ  о 
Гольбейнѣ,  говоритъ:  «Оригинальные  рисунки  превосходныхъ  ком- 
позицій Гольбейна  къ  «Пляскѣ  Смерти»,  когда-то  принадлежавшіе 
знаменитому  любителю  Кроза,  хранятся  теперь  въ  богатомъ  собра- 
ніи г.  Амбруаза  Дидо,  который  только-что  напечаталъ  очень  пол- 
ную записку  о твореніи  Гольбейна»  х).  На  основаніи  такого  ука- 
занія, обращаюсь  къ  указанному  выше  «Еззаі  іуро^гарЬЦие»  Ам- 
бруаза Дидо,  гдѣ  Гольбейну  и его  награвированнымъ  на  деревѣ  ри- 
сункамъ отведено  огромное  мѣсто.  Здѣсь,  дѣйствительно,  по- 
дробно говорится,  какъ  мы  видѣли  выше,  объ  оригинальныхъ  ри- 
сункахъ Гольбейна,  но  ни  слова  не  сказано  о принадлежности  ихъ 
автору  сочиненія. 

Однако,  еще  при  жизни  Амбруаза  Фирмена-Дидо,  разные  пи- 
сатели и издатели  повторяли  уже,  одинъ  за  другимъ,  что  рисунки 
Гольбейна  — у Дидо.  Такъ,  Вольтманъ,  въ  своемъ  сочиненіи  о 
Гольбейнѣ,  говоритъ  (впрочемъ,  только  въ  «Дополненіи»):  «Объ 
этихъ  оригинальныхъ  рисункахъ  обыкновенно  разсказываютъ,  что  они 
поступили  въ  Императорское  собраніе  въ  Петербургѣ;  но  это — оши- 
бочно. Они  нашли  себѣ  дорогу  въ  богатое  собраніе  г.  Амбруаза 
Дидо,  въ  Парижѣ» *  2).  Гольбейновское  общество  въ  Лондонѣ,  из- 
давая, въ  1869  году,  воспроизведенія,  посредствомъ  фотолитогра- 
фіи, подлинныхъ  рисунковъ  Гольбейна  къ  «Пляскѣ  Смерти»,  по  из- 
данію 1538  года,  говорило,  въ  своемъ  второмъ  вступленіи,  что,  по 
словамъ  Вольтмана,  эти  рисунки  находятся  въ  богатой  коллекціи 
Амбруаза  Фирмена-Дидо,  въ  Парижѣ»  3).  Но  нигдѣ  нѣтъ  ни  ма- 
лѣйшаго указанія,  когда  именно  и отъ  кого  эти  рисунки  посту- 
пили къ  этому  владѣльцу. 

Послѣ  смерти  Дидо,  его  коллекціи  продавались  въ  Парижѣ 
съ  аукціона,  въ  1879  Г°ДУ-  Въ  подробномъ  каталогѣ,  напечатан- 
номъ по  этому  поводу,  мы  читаемъ,  во  2-й  части,  слѣдующее 
описаніе: 

«№  381.  НоІЬеіп  (Н.).  ѣез  ЗітиІасЬгез  йе  Іа  Мог*.  Малое  іп  40, 
переплетъ  красный,  сафьянный,  съ  филе,  золотой  обрѣзъ  (пере- 
плетъ XVIII  вѣка).  Сорокъ-четыре  оригинальныхъ  рисунковъ  Гольбейна , 
исполненныхъ  перомъ  и слегка  оттушеванныхъ  бистромъ.  Раньше  прі- 
обрѣтенія этого  драгоцѣннаго  собранія,  и еще  не  видавши  его. 


*)  Вгипеі,  Мапиеі  сіи  ІіЬгаіге,  Рагіз,  1862,  ѵоі.  III,  р.  255. 

3)  МѴоІІтапп , НоІЬеіп  ипсі  зеіпе  2еіі.  Ееіргід,  1 868,  II  Вапсі,  5.  410  (АпЬапд). 

3)  ТЬе  НоІЬеіп-Зосіеіу’з  Іас-зітііе  Кергіпгз.  Ѵоі.  I.  ТЬе  Оапсе  оі'  ОеагЬ.  Ьопсіоп,  1 86р. 
‘ р,  XXI,  поіе. 
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г.  Дидо,  лишь  на  основаніи  свѣдѣній,  полученныхъ  изъ  спеціаль- 
ныхъ изслѣдованій,  посвятилъ  ему  подробную  записку  въ  своемъ 
ссЕззаі  $ііг  Іа  §гаѵиге  зш  Ьоіз»,  стр.  6о — 66...» 

Далѣе  слѣдуетъ  длинное  историческое,  очень  невѣрное,  изло- 
женіе судебъ  этихъ  рисунковъ.  Здѣсь  невѣрности  простираются 
такъ  далеко,  что  авторъ  говоритъ,  напримѣръ,  какъ  о вещи  не- 
сомнѣнной, что  рисунки  Гольбейна  находились  первоначально  въ 
коллекціи  графа  Арунделя,  что  Коксъ  самъ  ихъ  видѣлъ  въ  Пе- 
тербургѣ, въ  Императорской  коллекціи,  и т.  п.  Но  уже  извѣстный 
знатокъ  библіографіи  и книжнаго  дѣла,  Тешенеръ,  говоря  объ 
этомъ  каталогѣ,  указываетъ,  что  хотя  каталогъ  и составленъ,  во- 
обще говоря,  тщательно,  совѣстливо,  но  его  авторъ  (ученый  Пав- 
ловскій) не  всегда  выказываетъ  здѣсь  достаточныя  познанія  1).  Что 
касается  до  происхожденія  рисунковъ,  то  все-таки  здѣсь  нѣтъ  ни 
слова  о прежнемъ  ихъ  собственникѣ,  ни  слова  о томъ,  откуда  и 
какъ  Дидо  получилъ  рисунки.  Какая  странность!  Не  имѣлъ  ли  Дидо 
права  назвать  этого  собственника,  боялся  ли  онъ  чего  приэтомъ, 
и вообще  какія  были  у него  тутъ  соображенія,  - наврядъ  ли  можно 
будетъ  когда-нибудь  узнать. 

Любопытно  заявленіе  Павловскаго,  что  еще  въ  1863  году  Дидо 
не  только  не  обладалъ  еще  рисунками  Г ольбейна,  но  даже  «не  видалъ 
ихъ  самъ».  И такъ,  они  поступили  къ  нему  лишь  послѣ  1863  года. 
Не  странно  ли,  что  о такой  художественной  рѣдкости,  способной 
интересовать  всю  Европу,  никто  до  1863  года  во  все  нынѣшнее 
столѣтіе  ничего  не  слыхалъ,  и что  секретъ  продолжаетъ  сохраняться 
даже  и до  сихъ  поръ? 

Аукціонъ,  на  которомъ  должны  были  продаваться,  между  про- 
чимъ, рисунки  Гольбейна,  былъ  истиннымъ  «событіемъ»  для  зна- 
токовъ и любителей  всей  Европы.  «Имъ  интересовались— говоритъ 
Тешенеръ— любители  и книгопродавцы  многихъ  европейскихъ  ве- 
ликихъ городовъ;  библіотеки  главныхъ  городовъ  Англіи  и Гер- 
маніи прислали  такіе  приказы  о покупкахъ,  которые  послужили 
источникомъ  состязаній,  лишившихъ  Францію  многихъ  желатель- 
ныхъ сокровищъ».  Весь  аукціонъ,  продолжавшійся  шесть  дней, 
далъ  въ  результатѣ — 951.000  франковъ.  Рисунки  Гольбейна  про- 
давались 30  мая  1879  года.  Куплены  они  были  за  20.000  фран- 
ковъ книгопродавцемъ  Леономъ  Тешенеромъ  2). 

*)  Виііеііп  сіи  ЬіЫіорЬіІе,  1879,  р.  325. 

2)  ВіЫіо§гарЬіе  сіе  Іа  Ргапсе,  1879,  СЪгопцие,  № 25,  р.  98;  Отчетъ  директора  Парижской 
Публичной  Библіотеки,  Луи  Делиля,  французскому  министру  народнаго  просвѣщенія. 
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Съ  чего  взялъ  Вольтманъ,  будто  рисунки  Гольбейна  никогда 
не  бывали  въ  Петербургѣ — понять  нельзя.  По  крайней  мѣрѣ,  онъ  не 


ЧЕТЫРЕ  РИСУНКА  ИЗЪ  «ПЛЯСКИ  СМЕРТИ»  ГОЛЬБЕЙНА. 


Король  и Смерть. 


Врачъ  и Смерть. 


Новобрачная  и Смерть. 


Пахарь  и Смерть. 


приводитъ  никакихъ  тому  доводовъ.  Кромѣ  него,  никто  изъ  всѣхъ, 
писавшихъ  о этихъ  рисункахъ,  такой  смѣлой  и ни  на  чемъ  не  осно- 
ванной вещи  не  утверждалъ.  Неужели,  для  утвержденія  Вольтмана 
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было  достаточно  того  факта,  что  рисунковъ  Гольбейна  нѣтъ  въ 
Петербургѣ,  и что  они  находятся  въ  Парижѣ?  Неужели  онъ  пола- 
галъ, что  чего  теперь  нѣтъ  въ  нашей  Императорской  коллекціи,  того 
тамъ  никогда  и не  бывало?  Неужели  онъ  воображалъ,  что  Импера- 
торскія коллекціи  застрахованы  отъ  кражъ  и пропажъ,  и то,  что 
туда  разъ  попало,  никогда  уже  оттуда  не  выйдетъ?  Если  онъ  ду- 
малъ такъ,  то  странно  заблуждался.  Множество  печальныхъ  фактовъ, 
въ  разное  время  случавшихся  во  многихъ  императорскихъ  и ко- 
ролевскихъ, принцевскихъ  и княжескихъ,  публичныхъ  и національ- 
ныхъ библіотекахъ,  ярко  противорѣчатъ  этому.  Мы  думаемъ,  на- 
противъ, что  рисунки  Гольбейна  когда-то  навѣрное  находились  въ 
Петербургѣ,  въ  Эрмитажѣ.  Положительное  свидѣтельство  Кокса 
и Мехеля,  видѣвшихъ  подлинные  рисунки  у кн.  Голицына  и знав- 
шихъ этого  послѣдняго  лично,  достаточно  ручается  за  вѣрность 
ихъ  утвержденія,  и доказываетъ,  что  рисунки  Гольбейна  уже  въ 
1780  году  находились  въ  Россіи,  какъ  подарокъ  щедраго  князя 
Дмитрія  Михайловича  Голицына,  вообще  принесшаго  въ  даръ  Россіи 
массу  художественныхъ  произведеній. 

Но  такъ,  или  иначе,  и по  чьей  бы  то  ни  было  винѣ,  которую 
теперь  мудрено  раскрыть, — великія  созданія  Гольбейна  на-вѣки 
утрачены  для  нашего  отечества,  и,  конечно,  никогда  уже  болѣе  въ 
него  не  возвратятся. 

Къ  настоящей  статьѣ  прилагаются  четыре  композиціи  изъ 
«Пляски  Смерти»  Гольбейна,  воспроизведенныя  цинкографіей  по 
изданію  Гольбейновскаго  Общества  (НоІЬеіп  Зосіеіу),  а именно: 

1)  «Король»  (съ  портретомъ  французскаго  короля  Франциска  I), 

2)  «Старуха»,  3)  «Новобрачная»  и 4)  «Пахарь». 


III. 

Картины  изъ  жизни  Вольтера. 

Былъ  на  свѣтѣ  цѣлый  рядъ  небольшихъ  картинокъ  на  сю- 
жеты изъ  жизни  Вольтера,  принадлежавшихъ  Императрицѣ  Екате- 
ринѣ И.  Онѣ  теперь  исчезли.  Но  мнѣ  хочется  возстановить  о нихъ 
память  и разсказать  все,  что  въ  настоящее  время  о нихъ  можно 
собрать  извѣстій. 

Авторомъ  ихъ  былъ  живописецъ  Жанъ  Гюберъ  (Кап  Ни- 
Ъег),  швейцарецъ,  родившійся  въ  Женевѣ,  въ  1722  г.,  и умер- 
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шій  въ  Лозаннѣ,  въ  1790  г.  1).  Онъ  былъ  своего  рода  знамени- 
тость. Фюсли  говоритъ  о немъ:  «Это  былъ  художественный  диле- 
тантъ, который  однако  очень  хорошо  писалъ  масляными  красками 
картины  на  сюжеты  изъ  Энеиды,  и часто  говаривалъ:  «Я  не  знаю 
большаго  живописца,  чѣмъ  Виргилій».  Сверхъ  того,  онъ  обладалъ 
въ  высшей  степени  искуствомъ  вырѣзывать  изъ  бумаги  нетолько 
портреты,  но  и цѣлыя  композиціи.  Это  онъ  всего  болѣе  доказалъ  на 
своемъ  другѣ,  Вольтерѣ,  котораго  онъ  вырѣзывалъ  изъ  бумаги, 
прямо  съ  натуры,  съ  удивительною  правдивостью,  во  всевозмож- 
ныхъ позахъ  и расположеніяхъ  духа,  а потомъ  гравировалъ  свои 
изображенія  крѣпкой  водкой  на  мѣди»  2).  Люсьенъ  Перё  и Гастонъ 
Могра,  въ  своемъ  сочиненіи  о Вольтерѣ,  говорятъ,  чтоГюберъвъ 
молодости  служилъ  въ  арміи  у ландграфа  гессенскаго,  потомъ  въ 
Пьемонтѣ,  и уже  тогда  самоучкой  рисовалъ  и писалъ  красками;  въ 
1748  году  онъ  воротился  въ  Женеву  и подружился  съ  Вольтеромъ 
тотчасъ  же  по  пріѣздѣ  послѣдняго  въ  его  помѣстье,  Беіісез,  близъ 
Женевы,  въ  1755  году.  До  самой  смерти  Вольтера,  онъ  былъ  всегда 
самымъ  постояннымъ  посѣтителемъ  у него  въ  домѣ.  О немъ  часто 
говорятъ,  какъ  объ  одномъ  изъ  самыхъ  остроумныхъ  людей  того 
времени»  3).  Швейцарскій  пасторъ  Сенебьё  въ  своей  «Литератур- 
ной исторіи  Женевы»,  разсказываетъ:  «Г.  Гюберъ  дѣлалъ  вырѣзки 
изъ  бумаги,  болѣе  энергичныя,  чѣмъ  многія  картины;  нелегко 
представить  себѣ,  въ  чемъ  состоитъ  живопись  этого  рода,  но  та- 
лантъ умѣетъ  оживить  ихъ  и писать  картины  съ  изображе- 
ніемъ такихъ  моментовъ,  воспроизвести  которые  не  въ  состояніи 
были  бы  самые  искусные  колористы.  Г.  Гюберъ  написалъ  картины 
изъ  жизни  Вольтера,  изображающія  домашнюю  жизнь  этого  ве- 
ликаго человѣка  лучше,  чѣмъ  всѣ  книги  и статьи,  написанныя  объ 
этомъ  предметѣ;  онъ  нарисовалъ  множество  головъ  этого  вели- 
каго поэта,  которыя  слѣдовало  бы  приложить  къ  его  біографіи, 
потому  что  онѣ  изображаютъ  его  съ  его  идеями:  все  это  было  на- 
гравировано» 4).  Баронесса  Оберкирхъ  и Гаагъ  говорятъ,  что,  про- 
живъ съ  Вольтеромъ  цѣлыхъ  двадцать  лѣтъ  и постоянно  вырѣзывая 


')  Въ  статьѣ  Гаага  о Гюберѣ,  въ  «Ьа  Ргапсе  ргоіезіапіе»,  ѵоі.  VI,  Рагіз,  1856,  р.  2,  ска- 
зано, будто  Гюберъ  умеръ  въ  1786  г.,  и это  извѣстіе  повторено  въ  Энциклопедическомъ  Сло- 
варѣ Ларусса;  но  всѣ,  самые  коренные  и надежные,  источники  относятъ  смерть  Гюбера  къ  1790 
году. 

а)  Н.  Н.  Ризвіі,  АПдетеіпез  КйпзЯегІехікоп.  2йгісЬ,  1808,  ІІ-іе  ТЬеіІ,  3.  574. 

3)  Ьисіеп  Регеу  еі  Сазіоп  Маи$га$,  Ьа  ѵіе  ітіте  сіе  Ѵокаіге  аих  Цёііаез  ес  а Регпеу.  Рагіз, 
1.885,  Р-  86. 

*)  }еап  ЗепеЫег,  Нізіоіге  Ііпёгаіге  сіе  Сепёѵе,  1786,  ѵоі.  III,  р.  328. 
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и рисуя  его,  Гюберъ  могъ,  наконецъ,  вырѣзать  профиль  Вольтера, 
зажмуривъ  глаза,  или  заложивъ  руки  за  спину  ’).  Но  самое  наи- 
большее количество  свѣдѣній  о Гюберѣ  мы  получаемъ  изъ  писемъ 
Гримма  и самого  Вольтера. 

Гриммъ  писалъ  въ  1772  году,  въ  одномъ  изъ  писемъ  къ  Дидро: 
«Гюберъ  — это  человѣкъ  таланта  и склада  необыкновеннаго.  Онъ 
рожденъ  былъ  для  искуствъ,  онъ  все  зналъ  по  инстинкту  и словно 
по  отгадкѣ;  можно  сказать,  что  онъ  изобрѣлъ  искуство  живописи 
во  второй  разъ,  потому  что,  безъ  всякаго  учителя,  достигъ  писа- 
нія картинъ,  полныхъ  вкуса  и правды,  исполненныхъ  ловко  и умно. 
Что  ихъ  особенно  отличаетъ,  такъ  это — та  драгоцѣнная  и пре- 
лестная естественность,  которая  напоминаетъ  манеру  ванъ-Дейка 
и другихъ  великихъ  мастеровъ;  она  не  имѣетъ  ничего  общаго  съ 
тою  манерностью,  которая  есть  сущая  мука  для  людей  со  вкусомъ 
во  французскихъ  картинахъ.  Вначалѣ,  тому  лѣтъ  12,  или  15  тому  на- 
задъ, онъ  составилъ  себѣ  репутацію  своими  вырѣзками.  Талантъ  един- 
ственный, изумительный!  Онъ  умѣлъ,  однѣми  ножницами  и изъ 
куска  пергамента,  создавать  картины,  которыхъ  сюжеты  приводили 
въ  восторгъ  всѣхъ  знатоковъ,  а исполненіе  изумляло  художниковъ. 
Есть  такія  его  вырѣзки,  особенно  въ  Англіи,  которыя  будутъ  по- 
казывать послѣ  его  смерти,  какъ  святыню.  Что  касается  до  маленькихъ 
вещицъ,  то  онъ  ихъ  исполнялъ  съ  изумительною  легкостью.  Такъ, 
напримѣръ,  у него  была  такая  привычка  къ  портретамъ  Вольтера, 
что  онъ  ихъ  вырѣзывалъ,  заложивъ  руки  за  спину;  а не  то — онъ 
обходился  и вовсе  безъ  ножницъ,  и,  надорвавъ  карту  съ  разныхъ 
сторонъ,  представлялъ  вамъ  портретъ  фернейскаго  патріарха.  А 
то  еще,  иной  разъ,  онъ  бралъ  мякишъ  хлѣба,  и,  подавая  его 
своей  собакѣ  въ  томъ  и другомъ  направленіи,  употреблялъ  собачій 
ротъ  на  то,  чтобъ  сдѣлать  вамъ  портретъ  патріарха.  Приэтомъ  онъ 
былъ  неистощимъ  на  выдумки  новыхъ  сюжетовъ.  Ихъ  извѣстно 
пропасть,  и очень  пикантныхъ.  Промѣнявъ  вырѣзки  на  палитру, 
Гюберъ'  посвятилъ  свою  кисть  почти  исключительно  Вольтеру,  съ 
которымъ  живетъ  1 8,  или  20  лѣтъ;  но  этотъ  послѣдній,  оказы- 
вавшійся въ  этомъ  случаѣ  порядочнымъ  ребенкомъ,  никогда  не 
былъ  ему  за  то  благодаренъ  благодаренъ  и всегда  выдавалъ  кар- 
тинки Гюбера  за  каррикатуры» *  2). 

И дѣйствительно,  въ  однохмъ  письмѣ  своемъ  къ  маркизѣ  Дидеф- 

*)  Мётоігез  <іе  Іа  Ъагоппе  (ГОЬегкігсЬ.  Рагіз,  1853,  ѵоі.  II,  р.  1 88;  Наа^,  Ьа  Ргапсе  рго- 
іезіапіе,  р.  і. 

2)  Соггезропсіапсе  сіе  Сгішгп  еі  сіе  Цісіегоі.  Рагіз,  1830,  ѵоі.  VIII,  р.  90. 
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фанъ,  Вольтеръ  пишетъ,  іо  августа  1772  года:  «Гюберъ  сдѣлаетъ 
вашъ  портретъ  (въ  Парижѣ):  онъ  васъ  нарисуетъ  пастелью,  масляными 
красками,  меццо-тинто;  онъ  васъ  нарисуетъ  на  картѣ  ножницами, 
и все  это — въ  каррикатурѣ.  Вотъ  этимъ  самымъ  манеромъ  онъ  сдѣ- 
лалъ меня  посмѣшищемъ  всей  Европы  отъ  одного  конца  до  другаго. 
Мой  другъ,  Фреронъ,  нелучше  его  характеризуетъ  меня  для  за- 
бавы тѣхъ,  кто  покупаетъ  его  газету»  1).  Въ  другомъ  письмѣ, 
Вольтеръ  жаловался  на  Гюбера  Императрицѣ  Екатеринѣ  II,  декабря 
1772,  такъ:  «Ваше  Величество!  Ваша  птица  ПатаШ  довольно  похожа 
на  каррикатуры,  которыя  съ  меня  рисуетъ  мой  другъ,  Гюберъ:  онъ 
мнѣ  далъ  шею  и ноги,  даже  нежножко  физіономію  этой,  такъ 
называемой,  бѣлой  цапли»  2). 

Немудрено,  что  Вольтеръ  не-очень-то  былъ  доволенъ  вы- 
рѣзками своего  ванъ-Дейка.  Этотъ  пускалъ  иной  разъ  по  свѣту 
изображенія  такихъ  сценъ  изъ  жизни  фернейскаго  мудреца,  невы- 
думанныхъ, вполнѣ  правдивыхъ,  но  невполнѣ  удобныхъ  для  общаго 
обращенія,  которыя  сердили  Вольтера. 

Но  Гюберъ  не  оставался  доволенъ  его  неблагопріятными  от- 
зывами. Ему  хотѣлось,  чтобы  Вольтеръ  не  гнѣвался  на  него.  И 
вотъ  онъ  старался  лестью  и увертками  поправить  дѣло.  Такъ,  на- 
примѣръ, въ  одномъ  письмѣ  къ  Вольтеру,  изъ  Парижа,  отъ  30 
октября  1772  года,  онъ  говоритъ:  «Неужели  вы  не  понимаете, 
что  надобны  тѣни  для  вашего  портрета,  что  нужны  контрасты 
для  свѣта,  котораго  никто  не  можетъ  выносить,  что  Генрихъ  IV 
и Бенедиктъ  XIV  были  бы  менѣе  прелестны  въ  вашемъ  воспоми- 
наніи, если  бы  одинъ  изъ  нихъ  былъ  всегда  только  государемъ,  а 
другой — папой?  Я уже  сто  разъ  говорилъ  вамъ,  что  до  тонкости 
знаю,  сколько  именно  смѣхотворности  надобно  для  вашей  славы.  И 
въ  самомъ  дѣлѣ,  неоспоримъ  тотъ  фактъ,  что  въ  теченіи  тѣхъ  1 5-ти 
лѣтъ,  въ  которыя  я,  по  вашему  мнѣнію,  работаю  надъ  помраченіемъ 
вашей  славы,  она  все  только  росла  и хорошѣла;  это — такой  огонь, 
который  могъ  быть  только  больше  раздутъ  и всей  толстощекой 
арміей  Эола,  и мною,  и всѣми,  сколько  ни  на  есть  самыхъ  сильныхъ 
гасилыциковъ.  Но  малѣйшее  дуновеніе  затушитъ  мою  свѣчку,  и я 
очень  прошу  васъ  обратить  на  это  ваше  вниманіе.  Рвеніе  публики 
ко  всему,  что  представляетъ  васъ'хорошо,  или  дурно,  принуждаетъ 
меня  наносить  вамъ  поминутно  неудовольствія.  Своими  рисуноч- 


')  Оеиѵгез  сотріёіез  сіе  Ѵоііаіге.  Рагіз,  1882,  ѵоі.  48,  р.  147. 
*)  Тамъ  же,  стр.  244. 
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нами  я поддерживалъ  ея  идолопоклонство,  и мое  «вольтеріанство» 
неизлѣчимо.  И неужели  вы,  сударь,  единственное  существо,  кото- 
раго осмѣливались  изображать  безъ  его  согласія?  Во  всѣ  времена 
представляли  Господа  Бога,  да  еще  вовсе  не  къ  его  выгодѣ.  Под- 
ражайте же  Господу  Богу,  который  никогда  не  гнѣвался.  Прочи- 
тайте книгу  Вольтера  о терпимости,  и вы  согласитесь  на  то,  чтобы 
я продолжалъ  дѣлать  счастливыми  многихъ,  размножая  васъ.  Я не 


«Фернейскій  философъ,  встающій  съ  постели»,  гравюра  неизвѣстнаго  съ  рисунка  Гюбера. 


въ  претензіи  на  васъ  и,  повсегдашнему,  съ  такихъ  же  поклоне- 
ніемъ, какъ  и почтеніемъ,  остаюсь  вашъ»,  и т,  д.  1). 

Вольтеръ  очень  цѣнилъ  остроухМІе  и веселость  Гюбера.  Въ 
своемъ  «Посланіи  къ  Горацію»,  онъ  говоритъ,  что,  во  время  его  опас- 
ной, почти  смертельной  болѣзни,  Гюберъ  своими  выходками  застав- 
лялъ его  смѣяться  (НиЬег  те  іаізаіі:  гіге  аѵес  зез  ра5^иіпас1е5,  еі 


*)  Оеиѵгез  сотріёгез  сіе  Ѵокаіге,  ѵоі.  48,  р.  зоо. 
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І’еШгаіз  сіапз  Іа  ЮтЪе  аи  зоп  сіе  зе$  аиЪайез)  *).  Поэтому  онъ  сдался 
на  резоны  Гюбера  и,  кажется,  больше  не  жаловался  на  его  кар- 
рикатуры. 

Но  въ  1768,  или  1769  году,  Гюберъ  вздумалъ,  вмѣсто  карри- 
катуръ,  писать  настоящія  картины  изъ  жизни  Вольтера,  и вотъ, 
съ  этихъ  поръ,  онъ  самъ  и его  произведенія  получаютъ  для  насъ 
особенный  интересъ.  Въ  1769  году,  Гриммъ  писалъ  къ  Дидро  (письмо 
1 5 марта):  «Въ  концѣ  прошлаго  мѣсяца,  князь  Козловскій,  гвар- 
дейскій поручикъ,  вмѣстѣ  съ  другимъ  офицеромъ,  пріѣхалъ  въ 
замокъ  Ферней  и передалъ  Вольтеру,  отъ  имени  Императрицы  Ека- 
терины II,  круглый  ящичекъ  изъ  слоновой  кости,  съ  золотымъ 
горлышкомъ,  выточенный  на  токарномъ  станкѣ  собственноручно 
Императрицей.  Этотъ  ящичекъ  былъ  украшенъ  портретомъ  Ея 
Величества,  окруженнымъ  великолѣпными  бриліантами.  Въ  то  же 
время  была  вручена  патріарху,  отъ  имени  Императрицы,  велико- 
лѣпная шуба,  чтобы  предохранять  его  отъ  альпійскихъ  вѣтровъ. 
Къ  этимъ  подаркамъ  были  приложены:  французскій  переводъ  Уло- 
женія Екатерины  И,  рукописный  дневникъ  привитія  оспы  этой 
Августѣйшей  Государынѣ,  и письмо,  одинако  достойное  и того  ге- 
нія, который  продиктовалъ  его,  и того,  кому  оно  было  назначено. 
Увѣряютъ,  что  это  Императорское  посольство  помолодило  патріарха 
на  десять  лѣтъ..  Гюберъ,  извѣстный  своими  вырѣзками,  нѣсколько 
времени  тому  назадъ,  покинулъ  ножницы  и предался  живописи,  въ 
которой  онъ  также  имѣетъ  большой  успѣхъ.  Нѣсколько  времени  тому 
назадъ,  онъ  предложилъ  Ея  Величеству  изобразить  домашнюю  жизнь 
Вольтера  въ  цѣломъ  рядѣ  картинъ;  Императрица  приняла  это  пред- 
ложеніе, и онъ  теперь  занятъ  этой  работой.  Для  пробы,  онъ  по- 
слалъ Императрицѣ  картину,  изображающую  пріемъ  Императорскаго 
посольства  въ  Фернеѣ.  Патріархъ,  страшно  утомленный,  повидимому, 
лежитъ  въ  постели  при  послѣднемъ  издыханіи.  Ему  докладываютъ 
о пріѣздѣ  русскаго  князя,  привезшаго  драгоцѣнные  знаки  благо- 
воленія Августѣйшей  Екатерины;  патріархъ  приподымается  на  по- 
стели, принимаетъ  князя,  полный  почтенія  и благодарности,  и снова 
чувствуетъ  огонь  первой  своей  молодости.  Вотъ  идея  первой  кар- 
тины, эскизно  набросанной  въ  нѣсколько  дней.  Жизнь  патріарха 
такъ  разнообразна,  что  у Гюбера  будетъ  обширное  поле  впереди. 
Несомнѣнно,  что  нѣтъ  такой  минуты  въ  жизни  патріарха,  кото- 
рая не  была  бы  интересна  и живописна.  Живописецъ  ручается  за 


4)  Тамъ  же,  ѵоі.  ю,  р.  446. 
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совершенную  вѣрность  своего  героя,  и я готовъ  поручиться  за 
него:  онъ  всегда  вырѣзывалъ  его  съ  величайшимъ  успѣхомъ...»  г) 

Въ  письмѣ  къ  Дидро,  въ  ноябрѣ  1772  г.,  Гриммъ  разсказываетъ 
про  то  же  самое  «Посольство»  Екатерины  II  къ  Вольтеру,  про  ту 
же  самую  картину  Гюбера  (написанную,  какъ  здѣсь  сказано,  «въ 
три  дня»),  и говоритъ  потомъ:  «Гюберъ  продолжалъ  свое  пред- 
пріятіе, и я думаю,  что  онъ  былъ  бы  непрочь  дать  награвировать 
эту  сюиту  картинъ,  представляющихъ  сцены  изъ  домашней  жизни 
знаменитѣйшаго  въ  Европѣ  человѣка,  если  бы  извѣстное  количество 
любителей  собралось  и сдѣлало  подписку.  Онъ  привезъ  эти  картины 
съ  собою  въ  Парижъ;  всѣ  онѣ  безконечно  пикантны  и могутъ  быть 
дополнены  безконечнымъ  множествомъ  интересныхъ  сценъ.  Въ  одной 
изъ  этихъ  картинъ,  патріархъ  сидитъ  за  столомъ,  среди  своихъ 
учениковъ,  д’Аламбера,  Мармонтеля,  всѣхъ  тѣхъ,  наконецъ,  кто 
отправлялся  на  поклоненіе  въ  Ферней;  авторъ  представилъ  и са- 
мого себя  и не  позабылъ  отца  Адама *  2).  Въ  другой  картинѣ, 
представленъ  завтракъ  патріарха.  Онъ  стоитъ  и пьетъ  кофе,  ко- 
торый ему  наливаетъ  хорошенькая  Агата  (горничная),  которой  онъ 
говоритъ  всякое  утро:  «Хорошенькая  Агата,  вы  прельщаете  всѣ 
глаза».  Хорошенькая  Агата  скромно  опускаетъ  взоры  и краснѣетъ. 
Въ  другой  картинѣ,  Вольтеръ  стоитъ  среди  группы  молодыхъ 
крестьянъ  и крестьянокъ;  всѣ  они  сидятъ.  Онъ  въ  восхищеніи  и 
восторгѣ  при  видѣ  богатствъ  сельской  природы;  его  слушатели  какъ- 
будто  немножко  подсмѣиваются  надъ  нимъ.  Но  картина,  которая  бо- 
лѣе всего  разсердила  патріарха  противъ  его  живописца,  это  — его 
утреннее  вставанье.  Онъ  выходитъ  изъ  постели  и начинаетъ  надѣвать 
панталоны  (что  вполнѣ  и исторически  вѣрно),  причемъ  диктуетъ 
своему  секретарю,  сидящему  около  кровати  у маленькаго  столика.  Эту 
картинку  укралъ  у Гюбера  негодяй-граверъ;  онъ  ее  и награвировалъ 
по  секрету,  но  прибавилъ  стихи,  столько  же  плоскіе,  какъ  и гру- 
бые: тутъ  вся  соль  состоитъ  въ  томъ,  что  Вольтеръ  показываетъ 
свой  задъ,  что  д’Аламберъ  цѣлуетъ  его,  а Фреронъ  сѣчетъ  его  3). 
Эта  гадкая  шалость  продается  во  всѣхъ  эстампныхъ  магазинахъ,  и 
Вольтеръ  еще  не  простилъ  своему  исторіографу  того,  что  онъ  былъ 
невинной  причиной  этой  негодной  шутки»  4). 

Соггезропсіапсе  сіе  Сгітт  еі  сіе  Эісіегоі,  ѵоі.  VI,  р.  гео. 

2)  Отецъ  Антонинъ  Адамъ  былъ  эксъ-іезуитъ,  жившій  у Вольтера  и игравшій  съ  нимъ 
въ  шахматы.  Вольтеръ  испросилъ  ему  у папы,  въ  1769  году,  разрѣшеніе  носить  парикъ. 

3 ) Фреронъ  былъ  бездарный,  но  задорный  писака  того  времени,  нападавшій  со  всѣми  кон- 
серваторами на  Вольтера  и на  всю  фалангу  философовъ  и энциклопедистовъ. 

4)  Соггезропсіапсе  сіе  Ѳгішт  еі  сіе  Бісіегоі,  ѵоі.  VIII,  р.  91. 


Фототипіи  В.  //.  ІІГпіейнъ.  Почтамтская,  13. 
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Денуартеръ,  въ  своемъ  иконографическомъ  сочиненіи  о Воль- 
терѣ, приводитъ,  кромѣ  описанныхъ  у Гримма,  еще  нѣсколько  дру- 
гихъ картинокъ  Гюбера,  исполненныхъ  для  этой  же  сюиты.  Одна 
изъ  нихъ  носила  названіе:  «ЕсЬаррёе  сіе  ѵие  сіе  Регпеу,  саЦиёе  5иг  ип 
сіез  іаЫеаих  сіе  М.  НиЬег,  ^ш  зопі  а 3.  РёіегзЬоиг^»,  и изображаетъ 
стараго  поэта,  въ  профиль,  въ  парикѣ  и шапочкѣ,  съ  глазами, 


Портретъ  Вольтера,  гравюра  неизвѣстнаго  съ  рисунка  Гюбера. 


устремленными  вдаль.  Потомъ,  Вольтеръ  въ  ростъ,  «написанный  съ 
натуры  въ  Фернеѣ»,  въ  той  же  шапочкѣ,  въ  задумчивой  позѣ  (ли- 
тографія Кото):  это,  очень  можетъ  быть,  копія,  но  въ  другомъ 
размѣрѣ,  съ  предыдущей  картинки.  Наконецъ,  «эскизъ  съ  натуры, 
сдѣланный  въ  Фернеѣ  въ  1769  году»  х).  Приэтомъ  Денуартеръ 


*)  Сизіаѵе  Оезпоігезіегге,  Ісопо^гарЫе  Ѵоііаігіеппе.  Рагіз,  1879,  р.  31. 


17 


В.  В.  СТАСОВА, 


254 

говоритъ,  что  въ  Парижской  Національной  Библіотекѣ,  въ  отдѣ- 
леніи гравюръ,  онъ  видѣлъ  гравюры  крѣпкой  водкой  съ  вышеупо- 
мянутыхъ картинъ  Гюбера:  «Беѵег  сіи  рЬіІозорЬе  <іе  Регпеу»,  «Воль- 
теръ среди  крестьянъ»,  «ЕсЬаррёе  сіе  ѵие  сіе  Регпеу»,  «Вольтеръ  въ 
ростъ»  и «Эскизъ  съ  натуры  въ  Фернеѣ,  въ  1769  году». 

Сверхъ  того,  Денуартеръ  видѣлъ  у графа  д’Оссонвиля,  въ 
замкѣ  Коппетѣ,  старую  картину  мясляными  красками  (41  сантим, 
вышины  и 3 5 сайт,  ширины),  которая  представляла,  повидимому, 
старуху  въ  чепцѣ,  а когда  эту  картину  хорошенько  вымыли  и вы- 
чистили, оказалось,  что  это  — Вольтеръ  въ  какомъ-то  колпакѣ, 
очень  похожемъ  на  женскій  чепецъ.  Съ  этого  самаго  портрета  есть 
также  гравюра  а 1’еаи  іогіе  въ  собраніи  Національной  Парижской 
Библіотеки. 

Наконецъ,  Денуартеръ  упоминаетъ  еще  о рисункѣ  карандашомъ, 
представляющемъ  Вольтера  почти  точь-въ-точь,  какъ  въ  предыду- 
щей картинѣ  и въ  гравюрѣ  съ  нея:  настоящій  рисунокъ,  награви- 
рованный въ  контурахъ,  въ  1790  году,  принадлежалъ,  въ  концѣ 
прошлаго  вѣка,  извѣстному  металлургу  и духовному  лицу,  барону 
Берольдингену,  въ  Шпейрѣ  г). 

Приготовляя  свою  «Иконографію  Вольтера»  къ  печати,  Дену- 
артеръ обращался,  въ  концѣ  70-хъ  годовъ,  къ  барону  Ѳ.  А.  Бю- 
леру, директору  Главнаго  Архива  Министерства  иностранныхъ  дѣлъ 
въ  Москвѣ,  съ  просьбою  добыть  ему  въ  Эрмитажѣ  свѣдѣнія  о кар- 
тинахъ Гюбера  и,  вслѣдствіе  его  ходатайства,  получилъ,  въ  февралѣ 
1879  г°Да>  отъ  бывшаго  совѣтника  Эрмитажа,  барона  Кёне,  извѣщеніе, 
чтобъ  эрмитажномъ  собраніи  нѣтъ  разыскиваемыхъ  картинъ  Гюбера. 
Я,  со  своей  стороны,  еще  за  нѣсколько  лѣтъ  раньше  того,  обра- 
щался съ  тѣмъ  же  вопросомъ  къ  бывшему  хранителю  картинъ  въ  Эр- 
митажѣ, Н.  А.  Лукашевичу,  и получилъ  отъ  него  отвѣтъ,  что,  не 
смотря  на  всѣ  розыски,  ни  въ  архивныхъ  бумагахъ,  ни  въ  налич- 
ности картинной  галереи,  ни  въ  дворцовыхъ  складахъ,  картинъ 
Гюбера  нѣтъ. 

Послѣ  отвѣта  барона  Кёне,  Денуартеръ  пришелъ  въ  уныніе  и 
кончилъ  соображеніями  такого  рода:  «Французская  революція  нанесла 
гибельный  ударъ  тому  обожанію,  которое  Екатерина  II  имѣла  къ 
Вольтеру;  женщина-философъ  вспомнила,  что  она  -Императрица.  Из- 
лишества, совершавшіяся  тогда,  не  могли  не  заставить  очнуться  даже 
самыхъ  хорошо  расположенныхъ  людей  и навести  на  размышленія 


')  Тамъ  же,  стран.  .31 — 32. 
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даже  тѣхъ  государей,  которые  прежде  улыбались  на  всѣ  дерзкія 
смѣлости.  Пробужденіе  было  полное...  Екатерина,  въ  своемъ  разо- 
чарованіи, отступилась  отъ  своего  стараго  друга  и велѣла  вынести 
изъ  своихъ  апартаментовъ  бюстъ  Вольтера,  около  1792  года  (смо- 
три статью  Ранбо:  «Вольтеръ  и Фальконе»,  въ  «Кеѵие  йез  сіеих 
Могкіез»,  1877,  т.  XIX,  стр.  604).  Конечно,  это  было  сигналомъ 
болѣе  общаго  остракизма,  и композиціи  Г юбера,  забавныя  и остро- 
умныя, подверглись  той  же  участи.  Но,  что  несомнѣнно,  такъ  это 
то,  что  въ  настоящую  минуту,  перешаривши  всѣ  чердаки  русскихъ 
императорскихъ  дворцовъ,  приходится  спрашивать  себя:  Да,  полно, 
были  ли  когда-нибудь  эти  маленькія  вещицы  въ  Петербургѣ?  5іс 
Игапзк  §1огіа  типсН»  1). 

Дануартеръ  тѣмъ  болѣе  имѣлъ  права  приходить  къ  по- 
слѣднему сомнѣнію,  что  еще  за  сто  почти  лѣтъ  до  него,  Гриммъ 
писалъ  къ  Дидро,  въ  ноябрѣ  1772  года:  «Гюберъ  никогда  не  по- 
лучалъ извѣстія  о томъ,  дошла  ли  до  Екатерины  II  его  пер- 
вая картина  (Пріемъ  императорскаго  посольства  въ  Фернеѣ)»  2). 
Но  мы  имѣемъ  теперь  передъ  глазами  документы,  неоспоримо 
свидѣтельствующіе,  что  картины  Гюбера  доѣхали,  въ  свое  время, 
до  Петербурга  и были  видѣны  Императрицею  Екатериною  II.  Въ 
одномъ  изъ  своихъ  писемъ  къ  Вольтеру,  Императрица  писала, 
4 августа  1769  года:  «Не  знаю,  какъ  благодарить  васъ  за  вашу 
посылку,  включая  сюда  и картину  г.  Гюбера:  это — настоящій  пода- 
рокъ, который  вамъ  угодно  было  мнѣ  сдѣлать.  Я буду  очень  жа- 
лѣть, если  лишусь  того,  что  и впредь  появится  въ  томъ  же  родѣ. 
Я думаю,  надо  будетъ  это  посылать  въ  Голландію,  черезъ  како- 
го-нибудь купца,  а ко  мнѣ  перешлютъ  по  почтѣ,  или  съ  какою- 
нибудь  другой  оказіей:  онѣ  тамъ  не  рѣдки»...  3). 

Въ  другомъ  письмѣ  къ  Вольтеру,  отъ  20  марта  1770  года,  Импе- 
ратрица говоритъ:  «У  меня  есть  картина,  всегда  мнѣ  доставляющая 
удовольствіе,  когда  я ее  вижу;  это — та,  которую  вы  мнѣ  прислали, 
годъ  тому  назадъ.  Этотъ  г.  Гюберъ  обѣщалъ  мнѣ,  черезъ  третье 
лицо,  еще  много  другихъ  такихъ  же;  но,  видно,  онъ  дѣлаетъ  по 
одной  картинѣ  въ  годъ.  У меня  до  сихъ  поръ  всего  только  двѣ 


*)  Тамъ-же,  стр.  33. 

2)  Согге$рогкЗепсе  сіе  Сгішш  еі  сіе  Эісіегоі:,  ѵоі.  VIII,  р.  91. 

3)  Сборникъ  Русскаго  Историческаго  Общества,  т.  X,  1872,  стр.  352.  Одно  изъ  черновыхъ 
собственноручныхъ  писемъ  Екатерины  II,  хранящееся,  въ  числѣ  другихъ  бумагъ  ея,  въ  Государ- 
ственномъ Архивѣ. 
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его  картины.  Однако  же  избираемые  имъ  сюжеты  такъ  интересны,, 
что  я очень  желаю,  чтобы  моя  коллекція  была  полна».  ]) 

Сверхъ  того,  на  нѣкоторыхъ  гравюрахъ,  скопированныхъ  съ 
картинъ  и рисунковъ  Гюбера  и хранящихся  въ  Парижской  Пуб- 
личной Библіотекѣ,  стоитъ,  какъ  мы  видѣли  выше,  по  свидѣтель- 
ству Денуартера,  надпись:  «Съ  картины  Гюбера,  находящейся  въ 
Петербургѣ». 

И такъ,  оказываются  совершенно  невѣрными  какъ  утвержденія 
Гримма,  будто  даже  въ  1772  году  не  было  никакого  отвѣта  о по- 
лученіи картинъ  Гюбера  въ  Петербургѣ,  такъ  и предположеніе  Де- 
нуартера, что,  пожалуй,  эти  картины  никогда  не  бывали  въ  Петер- 
бургѣ. 

Гдѣ  онѣ  теперь,  куда  дѣвались,  — вотъ  вопросы,  на  которые 
пока  никто  отвѣтить  не  можетъ.  Но  какая,  однако,  жалость,  что 
ихъ  нѣтъ  въ  Эрмитажѣ,  рядомъ  съ  геніальной  статуей  Гудона! 

Чтобы  дать  читателю  хотя  маленькое  понятіе  объ  этихъ  кар- 
тинахъ, прилагаемъ  къ  настоящей  статьѣ:  і)  копію  съ  рѣдкой  гра- 
вюры, представляющей  «Беѵег  сіи  рЬііозорЬе  сіе  Гегпеу»,  и 2)  ко- 
пію съ  портрета  Вольтера  1 790  года.  Мы  заимствовали  ихъ  у Де- 
нуартера, впервые  опубликовавшаго  ихъ.  Замѣтимъ,  что  «Беѵег  сіи 
рЫ1о$орЬе  сіе  Гегпеу» — та  самая  гравюра,  которую  издалъ  неизвѣст- 
ный граверъ,  укравъ  подлинную  картину  у Гюбера. 

9 Тамъ-же,  стр.  408. 


і.  Папа  Иннокентій  X,  гравюра  Г.  Струна  съ  картины  Веласкеса. — Оригиналъ 
этой  гравюры  находится  въ  числѣ  немногихъ  произведеній  великаго  испанскаго 
живописца,  принадлежащихъ  Императорскому  Эрмитажу.  Очевидно,  это — этюдъ 
съ  натуры,  сдѣланный  Веласкесомъ  для  его  знаменитаго  портрета  Иннокен- 
тія X во  весь  ростъ,  хранящагося  въ  палаццо-Доріа,  въ  Римѣ.  Уступая  боль- 
шому портрету  въ  оконченности  исполненія,  эрмитажный  эскизъ,  тѣмъ  не  менѣе, 
въ  высшей  степени  любопытенъ,  какъ  быстро  и свободно  набросанное  однимъ 
изъ  лучшихъ  когда-либо  бывшихъ  рисовальщиковъ  и колористовъ  изображеніе 
исторической  личности,  безподобно  передающее  ея  характеръ.  Смотря  на  этого 
старика,  съ  краснымъ  планистымъ  лицомъ,  толстымъ  носомъ,  жидкими  усами  и 
бородкою,  съ  губами,  стиснутыми  въ  злую  улыбку,  съ  сурово  устремленными  на 
васъ  глазами,  вы  тотчасъ  убѣждаетесь,  что  передъ  вами — натура  страстная,  энер- 
гическая, мстительная — какою  и былъ  въ  дѣйствительности  Иннокентій  X,  не- 
продолжительное царствоваціе  котораго  (онъ  вступилъ  на  папскій  престолъ  въ 
1644  г.,  а умеръ  въ  1655  г.)  ознаменовано  рядомъ  жестокостей,  между  прочимъ 
полнымъ  раззореніемъ  Кастро,  изъ-за  одного  подозрѣнія,  что  герцогъ  этого 
города  Одоардо  Фарнезе,  велѣлъ  убить  епископа,  присланнаго  туда  папою. 

Удивительное  мастерство  письма,  колоритность  и экспресивность  этого 
портрета-этюда  были  причиною,  побудившею  молодаго  талантливаго  гравера, 
г.  Струка,  недавно  явившагося  къ  намъ  изъ  чужихъ  краевъ,  избрать  для  первой 
своей  работы  въ  Россіи  не  какую-либо  другую  картину  Эрмитажа,  а именно 
этотъ  образчикъ  Веласкесовскаго  мастерства.  Насколько  близко  подошелъ  онъ 
въ  своемъ  воспроизведеніи  къ  оригиналу — предоставляемъ  судить  о томъ  читателю. 

Мы  только-что  сказали,  что  г.  Струкъ  явился  къ  намъ  изъ  чужихъ  краевъ; 
это,  однако,  не  значитъ,  чтобы  онъ  до  настоящаго  времени  былъ  чуждъ  нашему 
отечеству. 
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Гуго  Струнъ,  имя  котораго  пользуется  уже  нѣкоторою  извѣстностью  въ 
ряду  современныхъ  нѣмецкихъ  граверовъ,  род.  въ  Любекѣ,  22-го  декабря  1860  г! 
Еще  въ  раннемъ  дѣтствѣ  чувствовалъ  онъ  сильную  любовь  къ  рисованію,  но  не 
занимался  имъ  систематично,  потому  что  родители  боялись  пустить  его  на  худо- 
жественное поприще,  казавшееся  имъ  неблагодарнымъ.  Вмѣстѣ  съ  ними,  будущій 
граверъ  переселился  въ  1871  г.  въ  Петербургъ  и поступилъ  въ  извѣстную  част- 
ную гимназію  К.  И.  Мая,  гдѣ  до  нѣкоторой  степени  освоился  со  всѣмъ  рус- 
скимъ и сталъ  довольно  хорошо  владѣть  русскимъ  языкомъ.  По  выходѣ  изъ 
гимназіи,  онъ,  соображаясь  съ  желаніемъ  родителей,  занялся  изученіемъ  сель- 
скаго хозяйства  и нѣсколько  лѣтъ  служилъ  по  этой  части  въ  управленіи  одного 
значительнаго  имѣнія.  Но  влеченіе  къ  искуству  не  давало  ему  покоя,  такъ  что, 
наконецъ,  онъ  долженъ  былъ  покориться  своему  истинному  призванію:  онъ  бросилъ 
службу,  отправился  въ  1 88 1 г.  въ  Веймаръ  и тамъ  поступилъ  въ  ученики  велико- 
герцогскаго художественнаго  училища.  Руководителями  его  въ  этомъ  заведеніи 
были  сначала  проф.  Струисъ,  а потомъ  Вольдемаръ  Фридрихъ.  Но  художествен- 
ныя занятія,  которымъ  молодой  человѣкъ  предался  съ  усердіемъ,  были  прерваны 
для  него  призывомъ  къ  отбыванію  воинской  повинности  въ  рядахъ  германской 
арміи,  такъ  что  только  въ  1884  г.  онъ  могъ  снова  возвратиться  къ  любимому 
дѣлу.  Поработавъ  послѣ  того  нѣсколько  времени  въ  Веймарѣ,  въ  живописномъ 
классѣ  профессора  Теди,  молодой  художникъ  разсудилъ,  что,  для  обезпеченія 
своего  въ  матеріальномъ  отношеніи  (а  ему  приходилось  самому  добывать  сред- 
ства къ  жизни),  будетъ  благоразумнѣе  не  увлекаться  строгимъ  академическимъ 
образованіемъ,  не  разбрасываться  по  разнымъ  отраслямъ  искуства,  а остановиться 
на  какой-нибудь  одной  спеціальности  и овладѣть  ею  въ  совершенствѣ.  Такъ 
какъ  онъ  уже  давно  освоился  съ  техникою  рисованія  перомъ,  то  выборъ  его, 
весьма  естественно,  палъ  на  гравированіе.  Послѣ  первыхъ  удачныхъ  опытовъ  по 
этой  части,  онъ  отправился  въ  1885  г.  въ  Вѣну,  поступилъ  въ  ученики  къ 
извѣстному  тамошнему  граверу  В.  Унгеру  и пробылъ  у него  около  двухъ  лѣтъ, 
послѣ  чего  поѣхалъ  въ  Парижъ.  Здѣсь  исполнилъ  онъ  нѣсколько  маленькихъ 
и большихъ  гравюръ,  между  прочимъ  «Портретъ  молодаго  человѣка»  съ  ориги- 
нала Фр.  Гальса,  хранящагося  въ  кассельской  картинной  галереѣ,  и собственный 
портретъ  Рембрандта,  съ  оригинала  вѣнскаго  Бельведера.  Оба  эти  эстампа  обратили 
на  себя  вниманіе  знатоковъ  гравюръ  и доставили  художнику  извѣстность  и заказы. 

Во  время  этихъ  работъ,  при  видѣ  превосходныхъ  фотографій  А.  Брауна 
съ  картинъ  нашего  Эрмитажа,  г.  Струку  пришла  мысль  награвировать  лучшія 
изъ  ихъ  числа  и издать  особымъ  альбомомъ.  Съ  этою  цѣлью,  лѣтомъ  прошлаго 
года,  онъ  явился  въ  Петербургъ,  дорогой  ему  по  воспоминаніямъ  дѣтства,  и не- 
медленно приступилъ  къ  осуществленію  своего  проекта.  Онъ  уже  успѣлъ  вос- 
произвести въ  большой  гравюрѣ  одинъ  изъ  эрмитажныхъ  женскихъ  портретовъ 
Рембрандта,  а нынѣ  трудится  надъ  гравюрою  съ  Рубенсовскаго  портрета  Елиза- 
веты Бурбонской,  супруги  короля  Филиппа  IV  Испанскаго.  Кромѣ  того,  онъ 
исполнилъ  для  нашего  изданія  прилагаемый  эстампъ  и прекрасную  гравюру  съ 
пейзажа  С.  Рейдаля  изъ  коллекціи  А.  Сомова.  Гравюра  эта  появится  въ  одномъ 
изъ  будущихъ  выпусковъ  нашего  журнала. 

2.  Ватиканская  Афродита,  копія  съ  Книдской  статуи  Праксителя,  относится  къ 
статьѣ  С.  Рейнаха  о знаменитомъ  твореніи,  греческаго  ваятеля,  напечатанной  въ 
настоящемъ  выпускѣ.  Объ  этой  статуѣ  говорится  на  страницахъ  197  200. 
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3-  Урокъ  пѣнія,  картина  В.  Пальмароли. — Въ  притворѣ  богатой  италіанской  церкви, 
хоръ  молодыхъ  дѣвушекъ,  вѣроятно,  изъ  числа  посвященныхъ  Пресвятой  Дѣвѣ,  или 
Іисусову  Сердцу,  разучиваетъ,  подъ  управленіемъ  францисканца,  торжественную 
мессу,  которую  этому  хору  придется  пѣть  на  предстоящемъ  праздникѣ  Мадонны. 
Свѣжимъ  голосамъ  дѣвушекъ  акомпанируютъ  нѣсколько  монаховъ  на  духовыхъ 
инструментахъ  и подруга  пѣвицъ— на  арфѣ.  О томъ,  что  дѣло  идетъ  о приготовле- 
ніяхъ къ  празднику  Богоматери,  намекаетъ  ея  алтарь,  который  монахиня  украшаетъ 
живыми  цвѣтами.  Таково,  въ  краткихъ  словахъ,  содержаніе  прелестной  картины 
В.  Пальмароли,  одного  изъ  лучшихъ  представителей  современной  испанской  жи- 
вописи, умѣвшаго  соединить  въ  ней  блестящій,  нарядный  колоритъ  съ  изяще- 
ствомъ композиціи,  правильностью  рисунка  и правдивостью  экспрессіи. 

Донъ  Висенте  Пальмароли-и-Гонсалесъ,  сынъ  довольно  извѣстнаго  въ 
Испаніи  живописца  и литографа  Кзйетано  Пальмароли,  род.  въ  Сарсалехо  (Мад- 
ридской провинціи),  въ  1834  г.,  и учился  сначала  у своего  отца,  а потомъ  у 
Ф.  Мадрасо  и въ  высшемъ  училищѣ  живописи  при  Королевской  Санъ-Фернанд- 
ской  Академіи  художествъ  въ  Мадридѣ.  Затѣмъ  онъ  отправился,  для  дальнѣйшаго 
своего  усовершенствованія,  въ  Италію,  долго  жилъ  въ  Римѣ,  гдѣ  перенялъ 
многое  отъ  своего  .соотечественника  Фортуни,  бывшаго  тогда  въ  апогеѣ 
славы.  Но  излишнее  стремленіе  къ  внѣшней  эффектности,  какимъ  страдалъ 
Фортуни,  въ  мастерствѣ  Пальмароли  умѣряется  болѣе  строгою  выработкою 
формъ,  неизысканнымъ,  хотя  и сильнымъ  колоритомъ  и большею  серьозностью 
содержанія;  въ  нѣкоторыхъ  отношеніяхъ,  его  техника  напоминаетъ  собою  кисть 
знаменитаго  Мейссонье.  Лучшія  произведенія  Пальмароли  исполнены  имъ  въ  Италіи. 
Къ  ихъ  числу  относятся:  «Октябрьскій  праздникъ»,  «Торжественная  служба  въ 
Сикстинской  капеллѣ  (капитальнѣйшая  изъ  картинъ  этого  художника,  написанная 
въ  1871  г.),  «Похороны  Монклоаскихъ  жертвъ  8 мая  1808  г.»  (сцена  изъ  испан- 
скаго ргопипсіатіепто  этого  года),  «Слезы  вдовы»,  «Донья  Хуана,  слушающая 
трехъ  флорентійскихъ  музыкантовъ»,  «Донья  Бланка  Наварская»  и,  наконецъ, 
«Урокъ  пѣнія».  Кромѣ  подобныхъ  картинъ,  относящихся  къ  разряду  обыкновен- 
наго и историческаго  жанра,  Пальмароли  написалъ  немало  весьма  хорошихъ 
портретовъ.  Съ  1872  г.  онъ  состоитъ  членомъ  Мадридской  Академіи  художествъ, 
а съ  1882  г.  занимаетъ  должность  директора  Испанской  Академіи  въ  Римѣ. 

4.  Ромео  и Джульетта,  картина  Ф.  Дикси. — Трудно  сказать,  сколько  разъ,  со 
времени  Шекспира,  художники  вдохновлялись  созданною  имъ,  въ  одной  изъ  без- 
смертныхъ его  трагедій,  сценою  тайнаго  свиданія  влюбленныхъ  другъ  въ  друга 
юноши  и дѣвушки,  счастью  которыхъ  помѣшала  взаимная  вражда  ихъ  родныхъ, 
приведшая  обоихъ  къ  безвременной  могилѣ.  Однако,  не  смотря  на  то,  что  на 
тэму  ночнаго  визита  Ромео  Монтекки  къ  Джульеттѣ  Капулетти,  написаны  уже 
сотни  картинъ,  эта  благодарная  тэма  продолжаетъ  занимать  живописцевъ  всѣхъ 
странъ,  въ  особенности  же  соотечественниковъ  Шекспира.  Одно  изъ  послѣднихъ 
и самыхъ  удачныхъ  ея  разрѣшеній  представляетъ  картина,  снимокъ  съ  которой  мы 
прилагаемъ  къ  настоящей  книжкѣ. 

Сюжетъ  изображенной  здѣсь  сцены,  полагаемъ,  настолько  извѣстенъ  вся- 
кому мало-мальски  образованному  человѣку,  настолько  простъ  и понятенъ  всѣмъ 
и каждому,  что  было  бы  излишне  ее  пересказывать.  Лучше  будетъ,  если  мы,  въ 
двухъ-трехъ  словахъ,  познакомимъ  читателя  съ  авторомъ  этой  прекрасной  кар- 
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тины — художникомъ,  который  пользуется  большимъ  уваженіемъ  въ  своемъ  оте- 
чествѣ, но  мало  извѣстенъ  русской  публикѣ. 

Томасъ-Френсисъ  Дикси  (Біскзее)  род.  въ  Лондонѣ,  13  декабря  1819  г.,  и 
съ  юныхъ  лѣтъ  обнаружилъ  значительный  художественный  талантъ.  Онъ  учился 
въ  Лондонской  Академіи  художествъ,  подъ  ближайшимъ  руководствомъ  Генри 
Бригса,  и,  по  окончаніи  курса  въ  этомъ  заведеніи  въ  1838  г.,  занялъ  видное  мѣ- 
сто среди  лондонскихъ  художниковъ  своими  портретными  работами,  а также  писа- 
ніемъ идеальныхъ  лицъ  и фигуръ,  изображающихъ  героинь  Шекспира  и другихъ 
англійскихъ  писателей.  Отъ  подобныхъ  картинъ  онъ  перешелъ  впослѣдствіи  къ 
воспроизведенію  цѣлыхъ,  болѣе  или  менѣе,  сложныхъ  сценъ,  заимствованныхъ 
изъ  тѣхъ  же  источниковъ.  Произведенія  его  отличаются  большою  тщательностью 
исполненія,  красотою  композиціи  и экспрессивностью,  которая,  однако,  лучше 
удается  ему  при  передачѣ  нѣжныхъ  чувствъ,  чѣмъ  сильныхъ  движеній.  Изъ  его 
картинъ  (помимо  портретовъ)  наиболѣе  извѣстны:  «Офелія»,  «Сцена  въ  саду, 
изъ  Ромео  и Джульетты»,  «Клеопатра»,  «Жанна  д’Аркъ»,  «Сборы  на  балъ», 
«Красная  Шапочка»,  «Отелло  и Дездемона»,  «Любовное  письмо  Валентина»  (изъ 
Шекспировскихъ  «Двухъ  веронскихъ  дворянъ»),  «Ахавъ  и Изавель»,  «Корделія» 
и,  наконецъ,  воспроизведенная  въ  нашемъ  снимкѣ  сцена  прощанія  Ромео  Съ 
Джульеттой. 


МОЛЯЩІЙСЯ  ЕВРЕЙ. 

Граыора  а Геаи  Гопе  бар.  М.  П.  Клодта. 


.КѢПТИШГѴ  ИЯЯШНЫХЪ  ИСКУССТВЪ 


въстникъ 


ИЗЯЩНЫХЪ  ИСКУСТВЪ 

ИЗДАВАЕМЫЙ 


ври  Императорской  Академіи  Художествъ 

ПОДЪ  РЕДАКЦІЕЙ 


И.  СОМОВА 


ТОМЪ  ШЕСТОЙ 


Выпускъ  4 


САНКТПЕТЕРБУРГЪ 

Типографія  М.  М.  Стасюлевича,  В.  О.,  2 лин.,  7. 

1 888 


1524 


Печатано  по  распоряженію  Императорской  Академіи  Художествъ. 


Статьи  Е.  М.  I аршина. 


СТАТЬЯ  ЧЕТВЕРТАЯ  *). 

резъ  всѣ  три  предшествующія  статьи  мои 
проходятъ  имена  художника  Гзеля  и его 
жены,  Маріи- Доротеи, — этихъ  первыхъ  въ 
Россіи  профессоровъ  живописи,  насаждав- 
шихъ ее  въ  петербургской  Академіи  наукъ  и 
художествъ.  Приступая  теперь  къ  обозрѣнію 
4-го  тома  «Матеріаловъ  для  исторіи  Академіи 
наукъ»  (СПБ.  1887),  обнимающаго  собою 
время  съ  января  1739  г.  по  декабрь  1741  г., 
мы  видимъ  передъ  собою  дѣятельность  Гзеля 
вполнѣ  законченною:  25-го  ноября  1740 
года,  Марія-Доротея  Гзель  «доносила»  Ака- 
деміи, что,  22-го  ноября,  мужъ  ея,  Георгъ, 
волею  Божіею  умре;  «а  на  погребеніе  онаго  моего  мужа  — гово- 
ритъ она  далѣе— денегъ  не  имѣю»  (IV,  496).  Такимъ  образомъ, 
пользуясь  опубликованными  нынѣ  документами,  мы  можемъ  испра- 
вить ошибку  Фіорилло,  повторенную  нами  въ  первой  нашей 
статьѣ:  Гзель,  написавшій,  между  прочимъ,  изображенія  евангели- 
стовъ и апостоловъ  для  евангелической  церкви  Св.  Петра  въ  Пе- 
тербургѣ, умеръ  не  въ  1743  г.,  а тремя  годами  ранѣе. 


I щт 

ѵ»\  іО 

'/у  - ту  1 

У / "■  л . • 


*)  См.  Вѣстн.  ИЗ.  ИСК.,  Т.  IV,  кн.  5 И Т.  V,  кн.  2 и 3. 
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Е.  М.  ГАРШИНА, 


Мы  достаточно  выяснили  уже  ту  служебную — чтобы  не  сказать: 
жалкую — роль,  какую  играли  изобразительныя  искусства  въ  нашей 
Академіи  наукъ  за  первую  половину  прошлаго  столѣтія,  очевидно, 
нисколько  не  смущавшейся  плохо-пристегнутой  къ  ея  титулу  при- 
бавкой «и  художествъ».  Свѣдѣнія  о послѣднихъ  работахъ  Гзеля 
чрезвычайно  характерны  въ  этомъ  отношеніи  и живо  рисуютъ 
нравы  былаго  времени.  Такъ,  напримѣръ,  въ  іюлѣ  1739  года, 
Академія  была  занята  очень  важнымъ  дѣломъ.  Въ  домѣ  зна- 
менитаго кабинетъ-министра  Артемія  Волынскаго,  «сыскалась», 
какъ  выражались  тогда,  женщина  съ  бородою.  Ради  такого  «рари- 
тета», согласно  распоряженію  Волынскаго  и всесильнаго  въ  своей 
сферѣ  Шумахера,  въ  Академіи  назначается  нарочитое  засѣданіе, 
въ  9 час.  утра,  1 6 іюля;  предписывается  явиться  въ  него  акаде- 
микамъ Дювернуа  (анатому),  Вейтбрехту  (физіологу),  Аману  (бо- 
танику и вообще  натуралисту)  и Вильде  (физику),  а также  живо- 
писцу Гзелю.  Послѣдній  долженъ  былъ  принести  съ  собою  за- 
грунтованный холстъ,  чтобы  «писать  бородатую  бабу  масляными 
красками  въ  натуральную  величину»  (IV,  153  — 154).  Кромѣ  того, 
предписывается  адъюнкту  Ададурову  занести  въ  протоколъ  этого 
оригинальнаго  засѣданія  всѣ  вопросы,  какіе  будутъ  предложены 
бородатой  бабѣ  учеными  мужами,  преимущественно  академикомъ 
Вильде,  равно  какъ  и отвѣты,  какіе  она  дастъ.  Къ  сожалѣнію,  до 
насъ  не  дошелъ  этотъ  протоколъ.  Слѣдующій  документъ  по  тому 
же  дѣлу  относится  уже  къ  20-му  іюля,  когда  въ  протоколъ  ака- 
демической канцеляріи  на  нѣмецкомъ  языкѣ  (кн.  448-ая)  внесено 
было  слѣдующее:  «Художникъ  Гзель  пришелъ  въ  канцелярію; 

приказано  ему  женщину  съ  большой  бородой  нарисовать  въ  ея 
одѣяніи  (КипзітаЫег  Сдеіі  каЬт  іп  сііе  Сатгеііеу;  іЬте  хѵигсіе 
апЪеіоЫеп,  сіаз  \ѴеіЬ  тп  ііет  §го55еп  Ваагск  іп  іЬгег  Кіеіскіп^  аЬги- 
таЫеп)  (IV,  1 34).  Было  бы  любопытно  знать:  уцѣлѣлъ  ли  этотъ 
портретъ,  а если  уцѣлѣлъ,  то  гдѣ  находится,  и имѣется  ли  на 
немъ  помѣтка  Гзеля? 

Въ  декабрѣ  того  же  1739  года,  Гзель  получилъ  предписаніе 
срисовать  умершаго  японца  Демьяна  Поморцева,  одного  изъ  тѣхъ 
двухъ  японцевъ,  которыхъ,  за  6 лѣтъ  передъ  тѣмъ,  доставили  въ 
Петербургъ  съ  камчатскихъ  береговъ,  окрестили  въ  православную 
вѣру  и опредѣлили  учиться  въ  академическую  гимназію.  Одинъ 
изъ  нихъ,  Козьма  Шульцъ,  умеръ  еще  раньше,  и портретъ  его 
также  былъ  написанъ  для  Академіи  художникомъ  Бруккеромъ,  о 
чемъ  мы  уже  говорили  въ  третьй  своей  статьѣ  (стр.  342).  Видя 
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въ  этихъ  японцахъ  ни  что  иное,  какъ  «раритеты  и натурали», 
Академія,  не  удовольствовалась,  относительно  Демьяна  Поморцева, 
его  живописнымъ  изображеніемъ,  а заказала,  сверхъ  того,  из- 
вѣстному уже  намъ  скульптору  Конраду  Оснеру  вылѣпить  несчаст- 
наго японца  изъ  воска  (IV,  271).  Отъ  академическихъ  художни- 
ковъ требовалось,  чтобы  они  съ  такимъ  же  усердіемъ,  какъ  и 
японцевъ,  рисовали,  напримѣръ,  доставленнаго  въ  Академію  Жи- 
ваго зубра,  что  было  предписано  Гзелю  въ  ноябрѣ  того  же  года. 
Послѣдніе  мѣсяцы  своей  жизни,  насколько  это  выясняется  изъ 
академическихъ  документовъ,  Гзель  занятъ  былъ  лишь  приведе- 
ніемъ въ  порядокъ  шкафовъ  въ  Кунсткамерѣ  (IV,  407)  и изго- 
товленіемъ для  нея  искуственныхъ  фруктовъ  изъ  воску.  Между 
тѣмъ,  этотъ  художникъ  былъ  человѣкъ  далеко  не  бездарный. 
Швейцарецъ  по  происхожденію  (изъ  Сенъ-Галлена),  онъ  учился 
у Шеньяна  (ЗсЬоофап),  въ  Вѣнѣ,  а затѣмъ  въ  Амстердамѣ.  Онъ 
очень  недурно  писалъ  картины  паіиге  топе.  Въ  этихъ  картинахъ, 
по  отзыву  Ганда  (Кипзі  ипсі  АІіегіЬиш  іп  5і.-Реіег$Ьиг^.  Наііе,  1821), 
онъ  являлся  весьма  достойнымъ  послѣдователемъ  голландской 
школы  (іп  СешаЫеп  с1е$  ЗііІІеЬепз  пісЬі  ип\ѵіігс1і§  йеп  піейегіапйі- 
зсЬеп  Меізіегп  пасЬзігеЬіе).  Тотъ  же  Гандъ  отмѣчаетъ,  что  изоб- 
раженія апостоловъ  въ  петербургской  лютеранской  церкви  св. 
Петра  Гзель  писалъ  съ  натуры  (ІеЬепйе  Огі§іпа1е  §е\ѵаЫі  ЬаПе), 
По  смерти  Гзеля,  извѣстія  о какихъ  бы  то  ни  было  художествен- 
ныхъ работахъ  его  жены  совершенно  исчезаютъ.  Лишившись  мужа, 
она  проживала  въ  домѣ  своего  зятя,  профессора  Эйлера,  который 
взялъ  къ  себѣ  нетолько  тещу,  но  и оставшихся  сиротъ,  братьевъ 
и сестеръ  своей  жены.  Будучи  обремененъ  столь  большою  семьею, 
Эйлеръ  просилъ  Академію  освободить  его  отъ  солдатскаго  постоя 
(IV,  508).  Вдова  Гзель  умерла,  если  вѣрить  Ганду  (1.  с.),  въ  1745 
году. 

Однако,  до  конца  жизни  этой  четы  артистовъ,  около  нихъ  груп- 
пировались ученики.  Въ  предыдущей  статьѣ  (III,  стр.  343)  мы  уже 
говорили  о Михаилѣ  Некрасовѣ  и Иванѣ  Шересперовѣ,  поступив- 
шихъ изъ  оренбургской  экспедиціи,  въ  апрѣлѣ  1736  года,  въ  обу- 
ченіе къ  Гзелю.  Какъ  оказывается  изъ  дальнѣйшихъ  академиче- 
скихъ документовъ,  это  постановленіе  о нихъ  вступило  въ  дѣй- 
ствительную силу  неочень  скоро.  26  февраля  1739  года,  Гзель 
доносилъ  Академіи,  что  «оренбургскихъ  учениковъ,  М.  Некрасова 
и И.  Шересперова,  онъ  прилежно  обучаетъ  уже  9 мѣсяцевъ,  взяв- 
шись, чтобъ  они  въ  три  года  кончая,  въ  совершенство  могли 
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придти».  Гзель  брался  обучить  ихъ  «живописному  художеству 
водяными  красками  и рисовать  виды  звѣрей  и птицъ  и разныхъ 
травъ  ботаническихъ,  также  и съ  масляными  красками  ландшафты 
и ландкарты». 

Изъ  этого  видно,  что  оренбургскіе  ученики  поступили  къ 
Гзелю  лишь  въ  маѣ  1738  года,  т.-е.  только  черезъ  годъ  послѣ 
того,  какъ  Академія  рѣшила  поручить  ихъ  ему.  Раньше  этого 
времени,  Академія,  вѣроятно,  не  располагала  свободной  сотней  рублей 
для  уплаты  Гзелю,  который,  на  основаніи  контракта  съ  Академіей, 
долженъ  былъ  получать  за  каждаго  ученика  по  200  р.,  съ  тѣмъ,  что- 
бы половина  этихъ  денегъ  выдавалась  ему  впередъ,  а другая  по- 
ловина «по  окончаніи  ихъ  науки».  Но  Гзель  зналъ  по  опыту,  какъ 
трудно  получать  отъ  Академіи  договорныя  деньги.  31  марта  Т740  г., 
т.-е.  за  полгода  до  своей  смерти,  онъ  подаетъ  въ  Академію  про- 
шеніе на  нѣмецкомъ  языкѣ,  въ  которомъ  объясняетъ,  что  въ 
172^  году  Академія  отдала  ему  въ  обученіе  Андрея  Грекова  (см.  мою 
первую  ст.,  стр.  2і2  и слѣд.),  и что  этотъ  послѣдній,  по  окончаніи 
курса  ученія  у него,  Гзеля,  какъ  о томъ  отзывалась  сама  Академія, 
«состоя  при  анатоміи  и въ  Кунсткамерѣ,  живописное  дѣло  исправ- 
лялъ со  всякимъ  тщаніемъ,  приложа  трудъ  паче  прежняго»;  Гзель 
нанималъ  для  Грекова  особую  комнату,  вблизи  отъ  своей  квар- 
тиры, давалъ  ему  дрова  и освѣщеніе,  но,  по  прошествіи  трехъ 
лѣтъ,  не  получилъ  ни  обусловленныхъ  контрактомъ  юо  р.,  ни  де- 
негъ, израсходованныхъ  имъ  на  содержаніе  ученика.  Только  те- 
перь Гзель  рѣшается  просить  объ  уплатѣ  ему  этихъ  денегъ.  Вслѣд- 
ствіе этого,  13-10  апрѣля,  наконецъ,  ему  выдали  юо  р.  (IV,  341 
и 368).  Только-что  сказанное  дѣлаетъ  понятнымъ,  почему  Гзель, 
принимая  къ  себѣ  новыхъ  учениковъ,  нетолько  считалъ  нужнымъ 
получать  впередъ  условленную  часть  платы  за  ихъ  науку,  но  и 
входилъ  съ  прошеніями  въ  АкадехМІю  относительно  каждой  мелочи, 
необходимой  для  рисованья.  Такъ,  напримѣръ,  для  своихъ  орен- 
бургскихъ учениковъ,  Некрасова  и Шересперова,  онъ  выхлопаты- 
ваетъ «восемь  штукъ  глухихъ  рамъ  и ящикъ  маленькій  съ  крыш- 
кой для  поклажи  красокъ,  два  корыта  жестяныхъ  для  содержанія 
масла,  два  малыхъ  же  ящика  для  поставленія  двухъ  корытъ»  (IV, 
148).  Академія  все  это  доставляетъ,  но  расходы  взыскиваетъ  съ 
оренбургской  экспедиціи,  приславшей  учениковъ  (іЪісІ). 

Все  это— мелочи,  но  ими  живо  обрисовывается  царившій  въ 
Академіи  духъ  канцелярской  медлительности  и небреженія  къ 
русскимъ  юношамъ,  занесеннымъ  съ  далекихъ  окраинъ  въ  петер- 
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бургскія  болота,  среди  которыхъ  насаждались  науки  и искуства. 
Эти  молодые  люди,  присланные  учиться  изъ  Оренбурга,  оста- 
ются въ  теченіи  цѣлаго  года  безъ  всякаго  дѣла,  безъ  необходи- 
маго руководительства.  При  такихъ  условіяхъ,  очевидно,  было 
легко  укорениться  тѣмъ  чертамъ  пришибленности  и приниженности, 
которыми  въ  старые  годы  отличались,  въ  большинствѣ,  русскіе  та- 
ланты, и которыя  столь  же  вредно  отражались  въ  ихъ  дѣятель- 
ности, какъ  излишняя  самоувѣренность  и претенціозность  въ  тру- 
дахъ иныхъ  артистовъ  нашего  времени. 

Вообще  русскіе  художники  того  времени  попадали  въ  безысход- 
ный кругъ  полнаго  равнодушія  къ  искуству.  Оффиціальной  под- 
держки у нихъ  не  было,  а отъ  общества  тоже  нечего  было  ожи- 
дать запроса  на  художественныя  работы.  Изобразительныя  иску- 
ства, наравнѣ  съ  наукою,  были  нужны  для  этого  общества  лишь 
настолько,  насколько  могли  быть  полезны  при  устройствѣ  празд- 
никовъ и маскарадовъ,  увлекавшихъ  дворъ  Императрицы  Анны 
Іоановны  неменьше,  чѣмъ  иллюминаціи,  для  которыхъ,  какъ  это 
сказано  въ  предыдущихъ  моихъ  статьяхъ,  немало  приходилось 
трудиться  академическимъ  художникамъ. 

Такъ,  напримѣръ,  27  декабря  1739  года,  какъ-разъ  въ  раз- 
гаръ святокъ,  оберъ-секретарь  Аврамъ  Сверчковъ  писалъ  такого 
рода  въ  «дѣ  сиансъ  акедемію  извѣстіе»:  «Понеже  по  имянному 
Ея  И.  В.  указу  пріуготовляется  нѣкоторый  маскаратъ,  къ  чему 
потребно  изъ  платья,  имѣющагося  въ  дѣ  сиансъ  академіи  въ  на- 
турѣ разныхъ  народовъ,  а именно:  мордовскаго,  черемисскаго,  чю- 
вашскаго,  вотяцкаго,  тунгусскаго,  лопанскаго,  самоядскаго  и прот- 
чихъ  сибирскихъ  народовъ,  и одну  остробацкую  лодку;  того  ради, 
чтобъ  повелѣно  было  означенныхъ  народовъ  платье,  тако  жъ  и 
остробацкую  лодку  къ  тому  пріуготовленію  маскарата  прислать  съ 
кѣмъ  надлежитъ»  (IV,  276). 

Далѣе  слѣдуетъ: 

«Чтобъ  повелѣно  было  здѣсь  подлинное  извѣстіе  учинить  о 
азіатскихъ  народахъ,  подданныхъ  Ея  И.  В.,  и о сосѣдяхъ,  сколько 
оныхъ  всѣхъ  есть,  и которые  изъ  нихъ  самовладѣльные  были,  и 
какъ  ихъ  владѣльцы  назывались,  со  описаніемъ  платья,  въ  чемъ 
ходятъ,  и гербовъ  на  печатяхъ  или  на  другихъ,  на  чемъ  и на  ка- 
кихъ скотахъ  ѣздятъ,  и что  здѣсь  въ  натурѣ  есть  платья  и такихъ 
ербовъ,  и напримѣръ:  мордва,  чуваша,  черемиса,  вотяки,  тунгусы, 
якуты,  капчадалы,  отяки,  мунгалы,  башкирцы,  кингисы,  лопани, 
-кантыши,  каракалпаки,  арапы  бѣлые  и черные,  и протчіе  какіе 
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есть  подданные  россійскіе.  И четырехъ  частей  земли:  Европы,  Азіи, 
Америки,  Африки,  генеральное  ихъ  описаніе  народа  и скота,  на 
чемъ  ѣздятъ,  ерба  и платья»  (IV,  27 6). 

Кромѣ  того,  оказалось  необходимымъ  «требовать  въ  де  зіанъ 
академіи,  чтобъ  съ  нижеслѣдующихъ  куншты,  буде  нѣтъ,  то  хотя 
по  собранію  и описанію  изъ  книгъ  скунштовать,  какъ  ходятъ  въ 
такомъ  уборѣ  по  цвѣтамъ,  описать  пожаловать  сегодня:  і)  пастуха 
съ  его  уборомъ  изъ  народовъ  кромѣ  Россіи  и Европы;  2)  одного 
осла,  одного  оленя;  3)  индѣйскаго,  епонскаго,  могольскаго,  ки- 
тайскаго воиновъ  съ  копьемъ  въ  ихъ  приборахъ;  4)  фурьера 
одного  изъ  тѣхъ  же  земель,  которой  нибудь  земли;  5)  музыкан- 
товъ съ  описаніемъ  ихъ  игры,  отъ  тѣхъ  же  народовъ;  6)  копей- 
щикъ  бдинъ,  во  образѣ  воина,  въ  самояцкомъ  платьѣ;  7)  какъ 
ходятъ  лакаста  (?),  на  образѣ  самоядскаго  владѣльца;  8)  самоѣда, 
одного  мужскаго,  а другаго  женскаго  вида;  9)  водолазъ  одинъ; 
іо)  тѣхъ  платьевъ,  которыя  взяты  изъ  той  академіи,  о видѣ  че- 
ловѣческаго, какъ  они  ходятъ,  и головъ  нѣтъ,  — нарисовать-же; 
и)  Бахуса,  какъ  пишется, — изобразить;  12)  эпонцовъ,  манзуровъ, 
мунгалцовъ,  коктащинцовъ,  киргисцовъ,  калмыкъ,  каракалпаковъ 
и женъ  ихъ  по  одному  написать;  13)  Лошака;  14)  осинскаго  на- 
рода, которые  подъ  владѣніемъ  Грузіи,  по  одному,  мужской  и 
женской  персоны,  и музыкантовъ  ихъ;  13)  малыхъ  дѣтей  манжу- 
ровъ,  одѣтыхъ  въ  пестрыхъ  странныхъ  одѣяніяхъ,  и Купидку  одну 
плачущую;  1 6)  Сатирку  во  всемъ  изображеніи;  17)  мордовокъ, 
черемисъ,  вотяковъ,  чювашъ,  іжерскія,  самерскія  бабы  и мужики, 
по  одному;  18)  изъ  старыхъ  русскихъ  солдатъ  и осинскихъ  на- 
родовъ съ  луками  и стрѣлами  по  одному  и ихъ  копейщиковъ; 
19)  башкирскую  жену;  20)  есть  народы  шитыя  рожи:  тѣхъ  изо- 
бразить же  въ  фигурахъ.  А буде  такъ  скоро  не  можно  срисовать,  то 
хотя  имъ  описаніе  сдѣлать  точное,  описавъ  и цвѣтовъ  каковыхъ, 
и протчее»  (IV,  стр.  277,  278). 

Вотъ  въ  чемъ  выражались  эстетическіе  интересы  того  вре- 
мени, о которомъ  Гандъ,  въ  своей  книгѣ:  «Кипзі  ипсі  АкегВшт  іп 
8і.  РеіегзЬиг^»,  выражается  слѣдующимъ  образомъ:  «Царство- 

ваніе Императрицы  Анны  не  было  благопріятно  для  искуства. 
Многіе  проживавшіе  здѣсь  иностранные  художники  предпочли 
вернуться  на  родину.  Художники  изъ  прирожденныхъ  русскихъ 
были  оттѣснены,  какъ  напр.  Матвѣевъ  и Никитинъ,  и умерли  въ 
нуждѣ.  Государыня  любила  музыку  и зрѣлища  и покровительство- 
вала лишь  тѣмъ  художникамъ,  которые  умѣли  быть  полезными 
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для  ея  забавъ  (ст.  15).  Это  было  то  самое  время,  относительно 
котораго,  въ  своемъ  историко-критическомъ  разборѣ  типа  Евгенія 
Онѣгина,  нашъ  талантливый  историкъ,  г.  Ключевскій,  прекрасно  очер- 
чиваетъ судьбу  русской  интеллигентной  молодежи.  Начавъ,  въ 
эпоху  великихъ  преобразованій  Петра,  учиться  преимущественно 
за  границей,  молодежь  эта  возвращалась  на  родину  въ  самый  раз- 
гаръ бироновщины.  Эта  пора  рисуется  нашему  воображенію  пре- 
имущественно какъ  время  чрезмѣрной  жестокости;  но,  съ  точки 
зрѣнія  исторіи  культуры,  она  представляется  еще  болѣе  ужасною 
по  тому  невѣроятному  легкомыслію  и пріостанавливавшему  всякое 
развитіе  прекраснодушію  милыхъ  бездѣльниковъ,  какіе  господство- 
вали въ  обществѣ  преемниковъ  великаго  монарха — обществѣ,  ко- 
торое, по  яркому  изображенію  историка,  платило  большія  деньги 
нѣмцу  за  то,  что  онъ  «въ  барабанъ  билъ  и на  головѣ  стоялъ», 
а когда  вернувшійся  на  родину,  послѣ  заграничнаго  ученья,  моло- 
дой русскій  дворянинъ  отказался  нарядиться  шутомъ  и вымазаться 
сажей,  то  его  на  льду  Невы  раздѣли  до-нага,  нарядили  чортомъ 
и въ  этомъ  прохладномъ  нарядѣ  заставили  стоять  нѣсколько 
часовъ». 

Вотъ  та  характеристика  времени,  которая  обыкновенно  не  вно- 
сится въ  исторію  внѣшней  и внутренней  политики  государства, 
тогда  какъ  въ  ней-то  именно  и надо  искать  объясненія  пришиб- 
ленности русскаго  творчества,  сброшенной  имъ  съ  себя  только 
въ  началѣ  настоящаго  столѣтія,  въ  блестящій  періодъ  разцвѣта 
русскаго  романтизма,  когда  всѣ  искуства  въ  Россіи  пошли  рука- 
объ-руку,  по  пути  развитія  и самобытности.  Но,  казалось  бы,  пе- 
ріодъ въ  жизни  русскаго  искуства,  который  мы  такъ  безжалостно 
раскрываемъ  здѣсь,  было  бы  лучше  совсѣмъ  не  вспоминать.  Нѣтъ! 
Объективная  исторія  должна  излагать  нетолько  побѣды,  но  и по- 
раженія, нетолько  отрадныя  времена,  но  и печальныя. 

Какъ  знаменитый  примѣръ  общаго  заблужденія  (Беконовскаго 
ійоіит  іюгі),  приводится,  царившая  въ  Греціи  вѣра  въ  Эскулапа, 
основанная  главнымъ  образомъ  на  хранившихся  въ  его  храмѣ  без- 
численныхъ записяхъ  именъ  всѣхъ  тѣхъ,  кто  приходилъ  туда  и по- 
лучалъ исцѣленіе.  Между  тѣмъ,  туда  являлось,  быть  можетъ,  еще 
больше  такихъ  людей,  которые  не  получали  исцѣленія  и,  конечно, 
не  попадали  въ  эти  лѣтописи  медицины. 

Нѣчто  подобное  мы  видимъ  и въ  Россіи  XVIII  столѣтія.  Въ 
самомъ  его  началѣ,  устраивается  у насъ  школа  изящныхъ  искуствъ, 
но  въ  теченіе  50-ти  лѣтъ  она,  повидимому,  не  даетъ  никакихъ  ре- 
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зультатовъ.  Чужеземный  историкъ  русскаго  искуства  (а  до  сихъ  поръ 
серіозные  труды  по  исторіи  русскаго  искуства  мы  видимъ  только 
въ  сочиненіяхъ  двухъ  иностранцевъ— Фіорилло  и Віоле-де-Дюка), 
столкнувшись  съ  этими,  теперь  документально  засвидѣтельствован- 
ными, фактами  и не  вникнувъ  въ  культурныя  условія  нашей  жизни, 
не  можетъ  объяснить  такого  рода  факты  ничѣмъ  инымъ,  какъ 
только  недостаткомъ  способностей  и энергіи  въ  русскихъ  людяхъ, 
а быстрый  разцвѣтъ  русскаго  искуства  въ  нынѣшнемъ  вѣкѣ  объ- 
ясняетъ либо  волшебствомъ  самозарожденія,  либо  упрочившейся 
лишь  въ  XIX  в.  полной  свободой  доступа  къ  намъ  западныхъ 
вліяній.  Между  тѣмъ,  всѣ  перечисленные  въ  нашихъ  очеркахъ  русскіе 
художники — Черкасовы,  Грековы,  Некрасовы,  Шересперовы  и пр., — 
принимавшіеся  въ  Академію  для  обученія  искуству,  походили  на 
тѣхъ  несчастныхъ  паціентовъ  Эскулапа,  имена  которыхъ  не  запи- 
сывались въ  его  храмѣ.  Въ  исторіи  русскаго  искуства  разсматри- 
ваемой нами  поры  не  было  и счастливцевъ,  вписавшихъ  свои  имена 
въ  его  лѣтопись;  за  то  предъ  нами  встаетъ  цѣлая  фаланга  рус- 
скихъ художниковъ,  трудившихся  безплодно  подъ  гнетомъ  условій 
тогдашней  русской  культуры,  въ  высшей  степени  неблагопріятныхъ 
для  какого-бы  то  ни  было  развитія. 

Однимъ  изъ  людей,  въ  которомъ  крѣпко  сидѣла  закваска 
петровскаго  времени,  былъ  Татищевъ,  принимавшій  близко  къ 
сердцу  всѣ  дѣла  неоднократно  упомянутой  нами  оренбургской 
экспедиціи.  Проникнутый  сознаніемъ  образовательнаго  значенія  изящ- 
ныхъ искуствъ,  онъ  вызвалъ  на  заводы  учителя  рисованія;  затѣмъ, 
какъ  мы  уже  знаемъ,  прислалъ  въ  Петербургъ  учиться  искуству 
молодыхъ  людей,  Михайлу  Некрасова  и Ивана  Шересперова.  Пору- 
чивъ своему  уполномоченному  въ  Петербургѣ  «отъ  той  оренбург- 
ской экспедиціи  порутчику  Андрею  Зиновьеву»  выдавать  этимъ 
ученикамъ  деньги  на  прожитіе,  Татищевъ  возложилъ,  вѣроятно,  на 
того  же  Зиновьева  и наблюденіе  за  ходомъ  ихъ  занятій.  Но  ска- 
занные ученики,  еще  при  жизни  своего  учителя,  Гзеля,  (окт.  1739  г.) 
жаловались,  что  Зиновьевъ  положеннаго  имъ  жалованья  не  выдаетъ, 
а требуетъ  «ихъ  работы  къ  посылкѣ  въ  оную  экспедицію  картинъ». 
Съ  своей  стороны,  они  просятъ  Академію  «во  оную  экспедицію 
послать  по  картинѣ»,  что  для  насъ  важно  въ  смыслѣ  доказательства 
того,  что  они  трудились,  какъ  могли,  по  части  искуства,  а не  да- 
ромъ коптили  мглистое  петербургское  небо.  Однако  Академія  сочла 
эту  просьбу  дерзкою,  какъ-бы  претендующую  на  контроль  по- 
сторонняго учрежденія  надъ  занятіями,  происходившими  подъ  ея 
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надзоромъ,  и «того  ради  приказала:  въ  ту  экспедицію  къ  генералъ- 
лейтенанту  князю  Урусову  послать  промеморію,  въ  которой  напи- 
сать, чтобъ  повелѣно  было  обрѣтающемуся  въ  С.-Петербургѣ  оной 
экспедиціи  поручику  Зиновьеву  подтвердить  указомъ,  дабы  онымъ 
ученикамъ  жалованье  выдалъ,  и впредь  выдавалъ  по  третямъ,  безъ 
удержанія;  а что  оными  учениками  сдѣлано  рисунковъ-картинъ  въ 
Академіи  имѣется,  то  кому  повелѣно  будетъ  отъ  него,  господина 
генералъ- лейтенанта  князя  Урусова,  показаны  быть  имѣютъ.»  (ІУ, 
стр.  268). 

Какимъ  образомъ,  въ  концѣ-концовъ,  устроилось  это  дѣло 
не  явствуетъ  изъ  академическихъ  актовъ;  но  Некрасовъ  и Шерес- 
перовъ,  очевидно,  оставались  въ  вѣдѣніи  Академіи  даже  и по 
смерти  Гзеля.  Чрезъ  нѣсколько  дней  послѣ  его  кончины,  а именно 
30-го  ноября,  контора  интендантскихъ  дѣлъ  требовала  отъ  Акаде- 
міи «для  живописной  работы  въ  новомъ  Зимнемъ  дворцѣ  прислать 
Григорія  Теплова  и Ивана  Соколова»  (IV,  506).  Академія,  сослав- 
шись на  то,  что  Тепловъ  «трудится  нынѣ  въ  переводахъ»,  а Со- 
коловъ «грыдаруетъ  на  мѣди»,  опредѣлила:  «вмѣсто  ихъ,  двухъ 
другихъ  живописцевъ,  а именно  Михаила  Некрасова  и Ивана  Ше- 
респерова  въ  придворную  контору  интендантскихъ  дѣлъ  послать, 
которые  живописную  работу  исправлять  могутъ»  (іЬісі). 

Такимъ  образомъ,  признавая  на  практикѣ  артистическую  пра- 
воспособность этихъ  молодыхъ  людей,  Академія  не  позаботилась 
ни  дать  имъ  возможность  окончить  по  смерти  Гзеля  трехгодичное 
образованіе,  ни  провѣрить  ихъ  познанія  экзаменомъ,  соотвѣтственно 
которому  они  могли  бы  получить  какое-либо  званіе.  Такъ  это 
и осталось  бы,  если  бы  тотъ  же  Татищевъ,  по  иниціативѣ  котораго 
присланы  были  изъ  Оренбурга  эти  ученики,  не  обратился  въ  Ака- 
демію, черезъ  государственную  коллегію  иностранныхъ  дѣлъ,  съ 
требованіемъ  о присылкѣ  въ  Оренбургъ  одного  изъ  этихъ  уче- 
никовъ (IV,  750,  762).  Только  тогда  Некрасовъ,  имѣя  въ  виду 
предстоящее  возвращеніе'  на  родину,  обратился  въ  Академію  съ 
слѣдующимъ  прошеніемъ: 

«Въ  императорскую  академію  доношеніе  живописнаго  худо- 
жества ученика  Михайлы  Некрасова,  а о чемъ,  тому  слѣдуютъ 
пункты. 

і)  Присланъ  я изъ  оренбургской  экспедиціи  въ  император- 
скую академію,  для  обученія  живописнаго  художества,  въ  1737-мъ 
году,  и до  конца  въ  моей  наукѣ,  чтобъ  быть  совершеннымъ  ма- 
стеромъ, произойдти  не  могъ. 
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і)  А по  требованію  отъ  иностранной  коллегіи  опредѣленъ 
академіею  наукъ  ѣхать  въ  команду  тайнаго  совѣтника  Василія 
Никитича  Татищева  безъ  всякаго  награжденія,  того  ради  академію 
наукъ  всепокорно  прошу:  освидѣтельствовавши  меня  въ  наукѣ,  и 
ежели  явлюся  достоинъ,  то-бъ  учредить  меня  надлежащимъ  под- 
мастерьемъ и сообщить  о томъ  въ  иностранную  коллегію  обо 
мнѣ  письменное  извѣстіе»  (IV,  762,  763). 

На  это  «доношеніе»  Шумахеръ  положилъ  резолюцію:  «Спро- 
сить живописца  Гриммеля,  достоинъ  ли  сей  проситель,  ученикъ 
Михайла  Некрасовъ,  быть  гезелемъ,  т.-е.  подмастерьемъ»  (763). 
Гриммель  засвидѣтельствовалъ,  что  Некрасовъ  хорошо  знаетъ  ри- 
сованье (іп  2еісЬпеп  §те  Рипсіатепі:  егЬегпеГ)  съ  гравюръ  и съ  гипса, 
и нашелъ  его  вполнѣ  достойнымъ  званія  «живописнаго  художества 
подмастерья»,  которое  и было  предоставлено  Некрасову  въ  выдан- 
номъ ему  аттестатѣ. 

Іоганнъ-Эліасъ  Гриммель  былъ  непосредственнымъ  преемни- 
комъ Гзеля,  какъ  это  видно  изъ  слѣдующей  записи  отъ  26  фев- 
раля 1741  года. 

«По  указу  Академія  наукъ  приказали:  вмѣсто  умершаго  жи- 
вописца Гезеля  и на  мѣсто  живописца  Тарсія,  для  надзиранія  за 
рисовальною  палатою  и для  всякихъ  живописныхъ  работъ,  выпи- 
сать изъ-за  моря  живописца  Ілью  Гриммеля»  (IV,  579). 

Гриммель  былъ  родомъ  изъ  Меммингена,  въ  Швабіи;  художе- 
ственное образованіе  свое  онъ  получилъ  въ  Вѣнѣ.  Наглеръ,  въ 
своемъ  «Словарѣ  художниковъ»,  называетъ  его  тонкимъ  знато- 
комъ своего  дѣла  и говоритъ,  что,  въ  качествѣ  преподавателя  при 
петербургской  Академіи  наукъ,  а потомъ  и Академіи  художествъ, 
куда  онъ  перешелъ  потомъ,  онъ  имѣлъ  хорошее  вліяніе  на  уче- 
никовъ. Свой  вкусъ  и изобрѣтательность,  по  словамъ  Наглера, 
ему  приходилось  тратить  на  изображеніе  аллегорическихъ  сюже- 
товъ, въ  которыхъ  покровительствовавшій  ему  Штелинъ  полагалъ 
высочайшую  задачу  искуства. 

Характеристика  подобныхъ  работъ  академическихъ  худож- 
никовъ дана  нами  во  второй  нашей  статьѣ  (В.  из.  иск.,  т.  V, 
кн.  2).  Въ  Екатериненской  лютеранской  церкви  въ  С.-Петербургѣ, 
на  Васильевскомъ  островѣ,  есть  двѣ  картины  работы  Гриммеля: 
«Воздвиженіе  мѣднаго  змія  въ  пустынѣ»  и «Распятіе».  Этотъ  ху- 
дожникъ умеръ  въ  1759  году,  т.-е.  въ  первый  годъ  существованія 
Императорской  Академіи  художествъ,  такъ  что  показанія  Наглера 
и Ганда  (въ  «АкепЬит  ипсі  Кипзі:  іп  5ц-Реіег.яЬиг§,  Наііе,  1821»)  о 


ПЕРВЫЕ  ШАГИ  АКАДЕМИЧЕСКАГО  ИСКУСТВА  ВЪ  РОССІИ.  27 1 

томъ,  что  Г риммель  преподавалъ  въ  этомъ  учрежденіи,  подлежатъ 
провѣркѣ,  что  мы  и постараемся  сдѣлать  въ  дальнѣйшихъ  своихъ 
статьяхъ. 

Взглядъ  Академіи  наукъ  на  задачи  ея  художниковъ  и на 
условія,  въ  которыхъ  они  должны  были  стоять,  вполнѣ  выясняется 
изъ  слѣдующаго  контракта,  заключеннаго  ею  съ  Гриммелемъ:  . 

«По  высочайшему  Ея  И.  В.  указу  при  Императорской  Ака- 
деміи наукъ  съ  Эліасомъ  Гриммелемъ  заключенъ  слѣдующій  конт- 
рактъ и договореность:  Оный  Гриммель  опредѣляется  кунст- 

малеромъ  при  Академіи  наукъ  на  пять  лѣтъ  и обѣщается  Ея  И.  В. 
высокій  интересъ,  сколько  возможно,  наблюдать,  имѣть  правленіе 
надъ  академическими  рисовальщиками,  живописцами,  гридороваль- 
щиками  и ихъ  вѣрно  обучать;  все,  что  ему  отъ  Академіи  дано 
будетъ  инвентировать,  рисовать  и малевать  масляными,  или  водяными 
красками,  отправлять  со  всякимъ  стараніемъ;  а на  сторону,  кто  бъ 
онъ  ни  былъ,  безъ  вѣдома  Академіи  ни  подъ  какимъ  видомъ  не 
рисовать,  не  малевать  и не  инвентировать. 

«Напротивъ  того,  кромѣ  готовой  квартиры,  свѣчъ  и дровъ, 
производиться  ему  имѣетъ  жалованье  въ  годъ:  на  первые  два  года— 
по  пятисотъ  рублевъ,  а на  послѣдніе  три  года — по  шестисотъ  Руб- 
левъ, и то  по  третямъ  года.  А на  дорогу  дано  будетъ  сто-пять- 
десятъ рублевъ.  А изъ  полученныхъ  денегъ  за  дѣланную  имъ  на 
сторону  работу  давать  ему  по  шести  процентовъ.  Ежели  онъ,  по 
прошествіи  шести  лѣтъ,  не  захочетъ  болѣе  служить,  то  долженъ 
за  годъ  напередъ  объявить  о томъ  Академіи  наукъ,  послѣ  чего 
увольненіе  его  безъ  всякой  остановки  дано  будетъ»  (IV,  562 
и 563). 

И такъ,  новый  кунстмалеръ,  замѣнивъ  собою  Гзеля,  Гзелыпу 
и Тарсію,  условился  получать  въ  первые  два  года  по  пятистамъ, 
а въ  слѣдующіе  три  по  шестистамъ  рублей;  квартира  же,  еще  по 
пріѣздѣ  его  въ  Петербургѣ,  была  отведена  ему  въ  домѣ  графа  Михаила 
Гавриловича  Головкина  (IV,  710).  Такимъ  образомъ,  Академія  соб- 
люла экономію;  но  новый,  выписанный  изъ-за  моря,  нѣмецъ,  получалъ 
больше,  чѣмъ  каждый  изъ  его  предшественниковъ,  и чувствовалъ 
себя  въ  Петербургѣ  прекрасно.  Это  можно  заключить  изъ  отно- 
сящихся къ  разсматриваемому  времени  писемъ  извѣстнаго  Штелина 
къ  заграничному  граверу  Штенглину  (IV,  708).  Въ  одномъ  изъ 
этихъ  писемъ,  Штелинъ  говоритъ:  «Господинъ  Гриммель  здѣсь 
весьма  доволенъ  и увѣдомляетъ  васъ  безъ  сумнѣнія  слѣдующимъ 
письмомъ  о томъ,  что  я вамъ  здѣсь  дѣлаю».  Гриммель,  съ  самаго 
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начала  своей  дѣятельности,  проявилъ  большую  энергію  и нахо- 
дилъ живую  поддержку  ей  въ  заправилахъ  академической  канце- 
ляріи. Ученики  его,  Борисъ  Нѣмчиновъ,  Илья  Рукомойкинъ  и 
«рисовальнаго  художества  ученикъ»  Семеновъ,  въ  чемъ-то  передъ 
нимъ  провинились  (ип^еѣііЬгІісЬ  бісЬ  ап^еІііЬгі:);  двое  первые  были 
имъ  наказаны,  Семеновъ  же  отговорился  тѣмъ,  что  онъ  не  при- 
надлежитъ къ  рисовальной  палатѣ,  находящейся  подъ  началь- 
ствомъ Гриммеля  (IV,  744).  Однако,  Академія,  принявъ  во  вниманіе 
рапортъ  послѣдняго,  опредѣлила  Семенова  «наказать  лозами» 
предоставивъ  Гриммелю  впредь  наказывать  учениковъ  въ  рисо- 
вальной палатѣ  самому  и лишь  потомъ  «въ  канцелярію  репорто- 
вать,  за  что  они  наказаны  будутъ»  (IV,  745). 

Рѣчь  о рисовальной  палатѣ  заходитъ  въ  академическихъ  до- 
кументахъ съ  того  времени,  какъ  въ  Академіи  утвердилось  вліяніе 
уже  извѣстнаго  намъ  гравера  Бортмана.  До  него,  какъ  это  мы 
видѣли  изъ  приведенныхъ  въ  первой  нашей  статьѣ  контрактовъ 
съ  Гзелемъ,  ученики  поручались  руководству  того  или  другаго 
художника,  не  образуя  особаго  класса.  Бортманъ  первый  озабо- 
тился устройствомъ  правильныхъ  занятій  по  рисованію  въ  приспо- 
собленномъ для  того  помѣщеніи,  которое  и получило  названіе  ри- 
совальной палаты.  Въ  академическомъ  архивѣ  сохранились  свѣдѣнія 
о томъ,  каково  было  освѣщеніе  этой  палаты  по  вечерамъ.  1 6 ноября 
т 7 ^ 9 года,  «Академія  приказала:  по  рапорту  грыдоровальнаго  дѣла 
мастера  Бортмана,  за  негодностью  нынѣ  имѣющейся  лампы  для 
рисованія  съ  живой  натуры,  сдѣлать  нынѣ  вновь  лампу-жъ  мѣдную 
мастеромъ  Цынкомъ,  и,  какъ  сдѣлана  будетъ,  комисару  Камеру 
освидѣтельствовать  и объ  цѣнѣ  ренортировать  въ  академію,  чего 
ради  оному  комисару  Камеру  дать  указъ»  (IV,  244). 

Эта  лампа,  рисунокъ  который  помѣщенъ  въ  разбираемомъ 
томѣ,  имѣла  три  ряда  рожковъ,  расположенныхъ  другъ  надъ  дру- 
гомъ концентрическими  кругами,  по  семи  рожковъ  въ  каждомъ 
рядѣ. 

Вышеупомянутая  «живая  натура»  также  составляла  особую 
заботу  энергичнаго  Бортмана.  По  его  рапорту  (5  мая  1739),  былъ 
нанятъ  для  этой  цѣли  крестьянинъ  Прокофій  Ивановъ,  съ  жало- 
ваньемъ по  з рубля  въ  мѣсяцъ  (IV,  ю8 — но).  Этотъ  Прокофій  Ива- 
новъ, въ  октябрѣ  1741  года,  обратился  въ  академическую  канцелярію 
съ  просьбою  заступиться  за  него  передъ  его  настоящимъ  или  мнимымъ 
помѣщикомъ,  «лейбъ-гвардіи  измайловскаго  полку  солдатомъ  Ѳедо- 
ромъ Саблинымъ»,  который  хотѣлъ  отдать  Иванова  въ  рекруты, между 
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тѣмъ,  какъ,  по  увѣренію  Иванова,  онъ  не  былъ  записанъ  за  этимъ 
помѣщикомъ  въ  подушныхъ  переписныхъ  книгахъ,  а потому  ему 
«не  крѣпокъ».  Чѣмъ  кончилось  это  дѣло — изъ  дальнѣйшихъ  до- 
кументовъ не  видно. 

Сравнительно-высокая  постановка  дѣла  въ  рисовальной  па- 
латѣ привлекала  въ  нее  учениковъ  изъ  другихъ  вѣдомствъ,  за- 
интересованныхъ прикладной  стороной  изящныхъ  искуствъ.  Такъ, 
въ  мартѣ  1738  г.,  Адмиралтейская  Академія  командировала  своего 
ученика,  Ѳедора  Иванова,  въ  Академію  наукъ  для  обученія  «рисо- 
вальному, грыдоровальному  и штыховальному  художеству»  (IV, 
и 6),  а въ  концѣ  1740  г.  Придворная  Контора  помѣстила  въ  па- 
лату на  обученіе  «придворныхъ  шпалерныхъ  учениковъ  дѣтей»: 
Бориса  Буйнакова,  Ивана  Шилкина,  Алексѣя  Шерстнева  и Василія 
Алексѣева  (IV,  483),  которыхъ  снабжала,  за  счетъ  придворнаго 
вѣдомства,  бумагой,  карандашами  красными,  мѣдными  карандашными 
трубками,  прейслеровыми  рисовальными  книгами,  и пр.  (IV,  544).  За- 
тѣмъ, Контора  Канцеляріи  монетнаго  правленія,  іо  февраля  1741  г., 
обратилась  въ  Академію  съ  доношеніемъ,  слѣдующаго  содержанія: 

«При  монетныхъ  дворѣхъ  обрѣтается  при  штемпельномъ  рѣз- 
номъ дѣлѣ  довольное  число  учениковъ,  которые  оному  дѣлу  и 
обучаются.  А понеже  фундаментъ  оной  науки  въ  томъ  состоитъ, 
чтобъ  тотъ,  который  со  временемъ  во  оное  искуство  превосходить 
намѣренъ,  весьма  бы  въ  рисованіи  твердъ  былъ,  а нынѣшніе  уче- 
ники хотя  отчасти  рисованію  и обучаются,  однако  не  совершенно, 
затѣмъ,  что  при  монетныхъ  дворѣхъ  случая  такого  не  имѣется, 
чтобъ  рисованіе  такъ  обстоятельно  обучать,  какъ  при  рисоваль- 
ныхъ школахъ,  отчего  тотъ  непорядокъ  происходитъ,  что  ны- 
нѣшніе при  монетномъ  дворѣ  обрѣтающіе  рѣщики  только  умѣютъ 
вырѣзать  тѣ  монетные  чеканы,  которые  они  рѣзать  многое  время 
привыкли;  а когда  что  вновь  вырѣзать  случится,  что  они  еще  не 
дѣлали,  и тогда  оное  исправно  чинить  никакъ  не  могутъ,  отчего 
безславіе  здѣшнимъ  монетнымъ  дворамъ  чиниться  можетъ.  А 
понеже  при  здѣшней  академіи  де-сіансъ  такая  рисовальная  школа 
имѣется,  гдѣ  съ  живыхъ  персонъ  рисовать  обучаются,  того  ради 
не  повелѣно-ль  будетъ  обрѣтающагося  въ  Москвѣ  рѣзнаго  дѣла 
ученика  Михайла  Никитина  взять  въ  Санктъ-Петербургъ  и отослать 
его,  обще  съ  имѣющимися  здѣсь  рѣзнаго  дѣла  учениками:  Иваномъ 
Коноваловымъ,  Иваномъ  Кудрявцевымъ,  Петромъ  Никифоровымъ, 
въ  академію  наукъ,  для  совершеннаго  обученія  рисовальному 
дѣлу,  дабы  монетные  дворы  могли  со  временемъ  искусными  ме- 
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дальерами  удовольствованы  быть,  понеже  въ  ихъ  работѣ  вся  на- 
ружная красота  монетъ  состоитъ.  А какъ  далеки  означенные  уче- 
ники во  означенной  наукѣ  утвердились,  при  томъ  доношеніи  при- 
ложены рисунки»  (IV,  570,  571). 

Бортманъ  долженъ  былъ  проэкзаменовать  вышепоименованынхъ 
учениковъ  въ  томъ,  «какъ  далеко  они  въ  своей  наукѣ  дошли,  и 
могутъ  ли  по  гипсу  и по  росту  живаго  человѣка  рисовать»,  и 
рапортовать,  «въ  которой  классъ  означенные  ученики  употреблены 
быть  могутъ»  (IV,  572).  Изъ  этого  можно  заключить,  что  въ 
рисовальной  палатѣ  существовала  опредѣленная  программа  препо- 
дованія,  съ  раздѣленіемъ  на  классы. 

Монетному  управленію  вообще  приходилось  по  временамъ 
прибѣгать  къ  компетентности  Академіи  наукъ  и пользоваться  со- 
дѣйствіемъ ея  художниковъ.  Такъ,  въ  декабрѣ  1739  г.,  по  ини- 
ціативѣ графа  М.  Головкина,  который  указывалъ  на  то,  что  «при 
жизни  блаженныя  и вѣчно  достойныя  памяти  Государя  Императора 
Петра  Великаго,  на  россійскихъ  монетныхъ  дворѣхъ  о славныхъ 
баталіяхъ  нарѣзаны  многіе  медальные  чеканы,  которыми  тогда  на- 
печатаны были,  для  вѣчной  памяти,  медали  и въ  народъ  розданы; 
а нынѣ,  во  время  счастливо  царствующей  Всемилостивѣйшей  нашей 
Государыни  Императрицы,  для  высокихъ  и славныхъ  Ея  И.  В. 
дѣлъ,  то  есть  о войнѣ  съ  разными  потенціями,  никакихъ  медалей 
не  сочинено»  (IV,  279), — Кабинетъ  Ея  Величества  сдѣлалъ  до- 
кладъ о выбитіи  на  монетномъ  дворѣ  медалей  на  слѣдующіе  случаи: 
«і)  на  взятіе  Данциха;  2)  на  соединеніе  при  рѣкѣ  Рене  (Рейнѣ) 
россійскаго  съ  цесарскимъ  войскомъ  противъ  Франціи;  3)  О взятьѣ 
Азова;  4)  о взятьѣ-жъ  Переколи;  5)  о славныхъ  походахъ  въ 
Крыму;  6)  о взятьѣ  Очакова;  7)  о отбоѣ  непріятеля  при  приступ- 
леніи  его  къ  Очакову;  8)  о взятьѣ  Хотима;  9)  о завладѣніи  Мол- 
давскаго княжества;  іо)  по  тому  жъ  и о прочихъ  во  время  ны- 
нѣшней турецкой  войны  знатныхъ  военныхъ  дѣлахъ»  (IV,  280). 

Приэтомъ,  Академія  наукъ  и Святѣйшій  Синодъ  должны  были 
«возымѣть  стараніе,  какимъ  образомъ  на  вышеписанныя  медали, 
смотря  по  состоянію  каждой  батали  и протчихъ  счастливыхъ  про- 
исхожденій, пристойно  сочинять  фигуры  и къ  нимъ  надписи», 
для  чего  «учинить  рисунки,  и,  съ  яснымъ  на  каждую  описаніемъ, 
подать  въ  Кабинетъ  Ея  И.  В.»  (іЬісІ.). 

Нѣкоторыя  изъ  этихъ  медалей  подробно  описаны  въ  трудѣ 
Ю.  Б.  Иверсена:  «Медали  въ  честь  русскихъ  государственныхъ 
дѣятелей  и частныхъ  лицъ»  (СПБ.,  1880  и 1883),  а именно  вы- 
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битыя  въ  честь  Миниха;  прочія  же  остались,  очевидно,  не  выпол- 
ненными. Полтора  года  спустя,  въ  маѣ  1741  г.,  Канцелярія  монет- 
наго управленія,  особою  промеморіей  за  подписью  X.  В.  Миниха, 
спрашивала  Академію:  «О  всѣхъ  ли  баталіяхъ  и протчихъ  военныхъ 
дѣлахъ...  медали  учинить  надлежитъ,  или  выбрать  изъ  нихъ,  и ко- 
торыя именно»  (IV,  638).  Только  въ  августѣ  того  же  года,  вслѣд- 
ствіе этой  промеморіи,  Академія,  «по  довольномъ  разсужденіи», 
приказала:  «По  силѣ  оныхъ  промеморій,  сочиненныя  академиче- 
скимъ совѣтникомъ  Голдбахомъ  объ  оныхъ  медаляхъ  описанія 
при  томъ  рисунки,  числомъ  девятнадцать,  отослать  въ  канцелярію 
монетнаго  правленія  при  промеморіи;  а какое  объ  оныхъ  медаляхъ 
канцеляріи  монетнаго  правленія  надлежитъ  сношеніе  учинить,  о 
томъ  бы  благоволила  оная  канцелярія  сношеніе  имѣть  съ  пока- 
заннымъ совѣтникомъ  господиномъ  Голдбахомъ»  (IV,  726). 

Мы  уже  упомянули  о важности,  какую  представляли  рисо- 
вальные классы  Академіи  для  разныхъ  постороннихъ  вѣдомствъ. 
Поэтому,  классы  эти  были  довольно  многолюдны,  какъ  это  можно 
видѣть  по  списку  учениковъ,  посѣщавшихъ  ихъ  въ  это  время. 
Рисовальномъ  художествомъ  занимались  здѣсь:  і)  Алексѣевъ,  Ва- 
силій, 2)  Алексѣевъ,  Степанъ,  3)  Буйнаковъ,  4)  Бекманъ,  5)  Ва- 
сильевъ, 6)  Ивановъ,  7)  Иконниковъ,  8)  Косогоровъ,  Петръ,  9) 
Кудрявцевъ,  іо)  Кудряшовъ,  и)  Малиновкинъ,  12)  Нечаевъ,  Яковъ, 
13)  Никифоровъ,  Петръ,  14)  Нѣмчиновъ,  Борисъ,  15)  Плачевъ, 
Никита,  іб)  Рукомойкинъ,  Илья,  17)  Семеновъ,  18)  Терентьевъ, 
19)  Терисовъ,  20)  Шерстневъ,  Алексѣй,  и 21)  Шилкинъ,  Иванъ. 
Кромѣ  того,  занимались  вышеупомянутые  Бекманъ,  Ивановъ,  Куд- 
ряшовъ и Малиновкинъ,  а также  Любецкій  (22)  и Спиридоновъ 
(23), — рѣзьбой.  Замѣчательно,  что  въ  этомъ,  составленномъ  нами, 
спискѣ,  содержащемъ  въ  себѣ  23  имени,  только  одно  имя  ино- 
странное (Бекманъ),  остальныя  же  всѣ  — чисто-русскія  и принад- 
лежатъ людямъ  весьма  незнатнаго  происхожденія.  Въ  большин- 
ствѣ случаевъ,  это — дѣти  мастеровыхъ;  впрочемъ,  объ  ихъ  роди- 
теляхъ часто  нѣтъ  никакихъ  записей;  только  Бекманъ  показанъ 
«сыномъ  купецкаго  человѣка»  (IV,  625),  да  Иванъ  Иконниковъ — 
сыномъ  уфимскаго  канцеляриста  (IV,  354). 

Поступленіе  этого  Иконникова  въ  Академію  имѣетъ,  въ  на 
шихъ  глазахъ,  особый  интересъ.  Неизвѣстно,  какими  судьбами, 
пробрался  онъ  изъ  Уфы  въ  Петербургъ.  Въ  прошеніи,  поданномъ 
Академіи  19  марта  1740  года,  онъ  говоритъ,  что  отецъ  его,  «ни- 
жайшаго, имѣется  въ  городѣ  Уфѣ  при  приказныхъ  дѣлахъ  кан- 
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целяристомъ,  а я,  нижайшій,  бывши  при  немъ,  ни  въ  какую  Ея 
И.  В.  службу  не  опредѣленъ;  токмо  охотою  мало  обучился  живо- 
писному художеству»  (IV,  354).  При  этой  бумагѣ,  Иконниковъ 
представилъ  двѣ  своего  «искуства  малеванныя  картинки».  Академія 
приняла  его  въ  ученики  и положила  ему  на  содержаніе  жалованья 
іб  рублей  въ  годъ.  Такимъ-то  образомъ,  уже  и въ  эту  пору, 
возникшія  «изъ  топи  блатъ»  Аѳины  влекли  къ  себѣ  званныхъ  и 
незванныхъ.  Мечтательнымъ  юношамъ  Петербургъ  уже  и тогда 
представлялся  какимъ-то  Эльдорадо,  и всякій,  кто  чувствовалъ  въ 
себѣ  хотя  малѣйшую  искру  Божью,  говорилъ  себѣ:  «Петербургъ, — 
а тамъ  все»,  и стремился  въ  этотъ  городъ,  не  ожидая  встрѣтить 
тамъ  голодъ  й холодъ. 

Мы  изобразили,  насколько  умѣли,  условія,  при  которыхъ  можно 
было  учиться  искуству  въ  Петербургѣ  въ  разсматриваемый  пе- 
ріодъ времени.  Но,  для  пріобрѣтенія  художественныхъ  познаній, 
недостаточно  одного  руководства  наставниковъ:  важно  также  изу- 
ченіе образцовыхъ  произведеній  искуства.  Въ  виду  этого,  мы,  въ  пред- 
шествующихъ статьяхъ,  отмѣчали  все  то,  что  клонилось  къ  обога- 
щенію Петербурга  художественными  предметами. 

Къ  сожалѣнію,  на  этотъ  разъ,  мы  не  можемъ  указать  на  что- 
либо  выдающееся  въ  этомъ  отношеніи.  Въ  мартѣ  1741  года,  Ака- 
демія пріобрѣла  у брауншвейскаго  гофкамерата  Страсберга,  за 
двадцать  талеровъ,  «двѣ  мѣдныя  Пріаповы  (!)  статуи»  (IV,  635). 
Нѣсколько  раньше,  въ  январѣ  того  же  года,  вдова  художника  Люд- 
дена,  пріѣхавшаго  въ  Петербургъ  вмѣстѣ  съ  Бортманомъ  (III, 
іоб — 7),  но  проживавшаго  здѣсь  безъ  службы  при  Академіи,  про- 
дала ей  за  8о  рублей  имѣвшіяся  у нея  двѣ  картины:  «Беженіе  во 
Египетъ»  и «Дианимъ  (зіс)  портретъ»  (IV,  53 1).  По  свидѣтельству 
Ганда  (1.  с.  13),  Людденъ  состоялъ  придворнымъ  художникомъ 
Петра  II;  по  словамъ  того  же  Ганда,  означенная  картина:  «Бѣгство 
въ  Египетъ»,  была  произведеніемъ  необразцовымъ,  но  нелишен- 
нымъ достоинства.  Въ  апрѣлѣ  1740  года,  Академія  купила  за  30 
рублей  два  портрета  герцога  и герцогини  курляндскихъ  у живо- 
писца Ивана  Вишнякова  (IV,  369). 

Совершенно  особо  отъ  другихъ  академическихъ  художниковъ 
стояли  архитекторы.  Практическое  значеніе  ихъ  искуства  приво- 
дило ихъ  въ  иныя  отношенія  къ  дѣйствительности,  и они  были  болѣе 
или  менѣе  удовлетворительными  мастерами  своего  дѣла,  не  забо- 
тясь пока  ни  о развитіи  западной  архитектуры  въ  Россіи,  ни  о 
созданіи  самостоятельной  русской  архитектурной  школы. 
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Въ  разсматриваемый  періодъ  мы  видимъ  дѣйствующими  уже 
знакомыхъ  намъ  архитекторовъ  Земцова  и Трезини.  Но  на  какія 
ихъ  занятія  указываютъ  теперь  документы  академическаго  архива? 
Въ  мартѣ  1741  года,  Академія  спрашиваетъ  ихъ  мнѣнія  относи- 
тельно прочности  фундамента  подъ  башней,  между  библіотекой 
и кунсткамерой,  и они  даютъ  подробный  техническій  отзывъ  по 
этому  вопросу  (IV,  622  — 625).  Въ  декабрѣ  того  же  года,  по  слу- 
чаю кончины  Императрицы  Анны  Іоанновны,  Земцевъ,  совмѣстно  съ 
архитекторомъ  Шумахеромъ,  сочиняетъ,  по  опредѣленію  «печаль- 
ной коммисіи»,  проектъ  катафалка,  или  «кастра-долорисъ»,  для 
гроба  Государыни  (IV,  789).  О Шумахерѣ,  въ  апрѣлѣ  1740  г.,  сдѣ- 
лана запись,  что  онъ  «при  Академіи  наукъ  съ  нѣсколько  лѣтъ  въ 
сочиненіи  многихъ  и знатныхъ  рисунковъ  академическимъ  пала- 
тамъ и внутреннему  украшенію  оныхъ,  также  изобрѣтеніемъ  за- 
главныхъ къ  разнымъ  книгамъ  листовъ,  виньетовъ,  картушей  и 
другихъ  къ  грыдоровальной  работѣ  потребныхъ  вещей  особливыя 
заслуги  показалъ»  (IV,  364).  Приэтомъ  мимоходомъ  замѣчается, 
что  «по  учрежденію  Академіи  наукъ  потребно,  дабы  находящихся 
въ  академической  службѣ  молодыхъ  людей  попрежнему  архитек- 
турѣ обучать»  (іЬісі),  а потому  Корфъ  и I.  Д.  Шумахеръ  поста- 
новляютъ поручить  это  обученіе  Шумахеру,  съ  жалованьемъ  по 
200  рублей  въ  годъ.  Предъ  этимъ,  какъ  мы  видѣли  выше,  уче- 
никовъ по  части  архитектуры  въ  Академіи  совсѣмъ  не  имѣлось, 
и только  въ  іюнѣ  1739  года  упоминается  однажды  о двухъ  архи- 
текторахъ, Бланѣ  и Боллесѣ,  которые  также  производятъ  какія-то 
постройки  въ  Академіи,  на  которыя  выдается  имъ  2000  рублей 
(IV,  128). 

Вотъ  все,  что  мы  могли  извлечь  изъ  ІѴ-го  тома  «Матеріаловъ», 
какъ  данныя  для  исторіи  искуства  XVIII  вѣка  въ  Россіи.  Намъ  надо 
еще  прослѣдить  документы  за  семьнадцать  лѣтъ,  чтобы  подойдти  ко 
времени  основанія  Императорской  Академіи  художествъ.  Грим- 
мель,  состоявшій  неизмѣнно  при  Академіи  наукъ  и дожившій  до 
открытія  Академіи  художествъ,  служитъ  уже  связующимъ  зве- 
номъ между  подготовительной  эпохой  новаго  искуства  Россіи  и 
эпохою  его  прочнаго  насажденія  — эпохой  осуществленія  опре- 
дѣленныхъ художественныхъ  задачъ,  не  представлявшихъ  уже  не- 
преодолимыхъ препятствій  по  учрежденіи  Академіи  художествъ. 
Эти  первыя,  неблестящія  страницы  исторіи  нашей  культуры  во- 
обще, а тѣмъ  болѣе  исторіи  русскаго  искуства,  представляютъ 
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очень  мало  отрадныхъ  фактовъ;  но  знакомство  съ  этимъ  прош- 
лымъ необходимо  для  того,  чтобы  правильно  и бепристрастно  су- 
дить о настоящемъ. 

(. Продолженіе  будетъ). 


М.  Н.  Воробьевъ  и его  школа, 


Статья  П.  Н.  Петрова . 


усскіе  живописцы  пейзажа  выступили  на  поприще 
дѣятельности,  замѣтной  для  историка,  немного 
раньше  рожденія  Максима  Никифоровича  Во- 
робьева, образовавшаго  сотни  учениковъ.  Во- 
робьевъ, въ  теченіи  сорока  лѣтъ,  преподавалъ  въ 
Академіи  художествъ  перспективу,  и у него  учи- 
лись не  одни  живописцы,  но  и архитекторы.  Въ 
числѣ  архитекторовъ,  перспективные  рисовальщики 
акварелью,  изъ  учениковъ  Воробьева,  были  многочисленны  и все — 
люди  съ  талантомъ.  Что  касается  до  пейзажистовъ,  то  всѣ  луч- 
шіе наши  современные  художники  этого  рода,  работающіе  уже 
давно  и приближающіеся  теперь  къ  старости,  сохраняя  заслужен- 
ную почтенную  репутацію,  оказываются  учениками  М.  Н.  Воробь- 
ева. Всѣ  они,  въ  большей  или  меньшей  степени,  обязаны  ему  ру- 
ководствомъ, доведшимъ  ихъ  до  правильнаго  развитія.  Поэтому, 
общаго  наставника  цѣлаго  ряда  лучшихъ  русскихъ  пейзажистовъ 
нельзя  считать  личностью  заурядною,  малодаровитою,  случайно 
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занявшею  неподобающее  ей  мѣсто  въ  нашемъ  искуствѣ.  Воробьевъ 
обладалъ  несомнѣннымъ  талантомъ,  рѣдкимъ  умомъ  и значитель- 
нымъ научнымъ  образованіемъ — во  всякомъ  случаѣ  гораздо  боль- 
шимъ, чѣмъ  прославленные  корифеи  его  времени  по  исторической 
живописи,  Шебуевъ  и Егоровъ.  Воробьевъ  былъ  человѣкъ  съ  тон- 
кимъ вкусомъ,  много  и постоянно  читавшій — не  однѣ  газеты,  но  и 
серіозныя  сочиненія.  Самъ  онъ  легко  читалъ  и объяснялся  пофран- 
цузки,  освоившись  съ  языкомъ  Корнейля  и Расина  въ  бытность 
свою  во  Франціи.  Онъ  владѣлъ  также  итальянскимъ  и нѣмецкимъ 
языками  и былъ  замѣчательный  виртуозъ  въ  игрѣ  на  скрипкѣ. 

Авторъ  некрологаМ.  Н.  Воробьева  (Москов.  Вѣд.,  1885  г., 

142  — 157)5  Н..  А.  Рамазановъ,  несправедливо  говорилъ,  что,  въ  быт- 
ность нашего  пейзажиста  ученикомъ  Академіи  художествъ,  въ 
этомъ  заведеніи  музыка  не  преподавалась.  Нѣтъ!  Музыкѣ  учили  съ 
самаго  открытія  Академіи  и до  президентства  Оленина.  Этимъ  объ- 
ясняется особенность,  указываемая  самимъ  Рамазановымъ.  «Нельзя 
не  замѣтить — говоритъ  онъ,  —что  въ  прежнюю  пору  ученики  Ака- 
деміи художествъ,  можно  сказать,  отдыхали  на  музыкѣ,  и рѣдкій 
изъ  нихъ  не  игралъ  на  какомъ-нибудь  инструментѣ».  Учителемъ 
музыки  въ  Академіи  былъ  преподаватель  Смольнаго  Института, 
итальянецъ;  Академія  даже  посылала  двухъ  своихъ  воспитанниковъ- 
музыкантовъ  совершенствоваться  въ  Болонскую  Музыкальную  Ака- 
демію, содержа  ихъ  въ  ней  своими  пенсіонерами.  То  были:  Петръ 
Алексѣевичъ  Скоковъ  (р.  1785  г.,  | 1817  г.  28  сентября)  и Евсигней 
Ипатовичъ  Ѳоминъ  (род.  5 августа  1761  г.,  | 1820  г.).  Потомъ  они 
оба  были  въ  С.-Петербургѣ  капельмейстерами  и сочинили  много 
музыкальныхъ  пьесъ,  отмѣченныхъ  талантомъ.  Кромѣ  бывшихъ 
придворныхъ  пѣвчихъ,  Лосенки,  Гловачевскаго,  Саблукова,  изъ  вос- 
питанниковъ, получившихъ  начальное  образованіе  въ  Академіи, 
были  музыкантами:  скульпторы — Прокофьевъ,  Козловскій  и Гор- 
дѣевъ,  пейзажные  живописцы — А.  Е.  Мартыновъ,  Причетниковъ  и 
Ѳ.  Я.  Алексѣевъ,  учитель  М.  Н.  Воробьева. 

Наука,  столько  же,  какъ  и искуства,  интересовала  сверстни- 
ковъ Воробьева  и его  самого.  Портретиста  А.  Гр.  Варнека  мы  мо- 
жемъ, конечно,  считать  такимъ  сверстникомъ;  тотъ  и другой  лю- 
били науки  и чтеніе,  серіозно  занимались  скульптурою  и обожали 
пѣніе  и музыку. 

Эти  особенности  талантливыхъ  художниковъ  объясняемъ  мы, 
между  прочимъ,  основательностью  научнаго  курса,  пройденнаго  ими 
въ  Академіи.  Начало  настоящаго  вѣка  въ  Академіи,  при  президент- 
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ствѣ  графа  Александра  Сергѣевича  Строганова,  было  порою  вве- 
денія хорошаго  курса  въ  академическое  образованіе;  да  и вообще 
въ  Россіи,  въ  это  время,  правительство  прилагало  старанія  къ 
повышенію  народнаго  образованія,  и послѣдовало  открытіе  трехъ 
новыхъ  университетовъ.  Принятыя  мѣры  не  могли  не  расши- 
рить умственнаго  кругозора  въ  молодомъ  поколѣніи  и не  отра- 
зиться на  спеціальныхъ  высшихъ  учрежденіяхъ,  между  которыми 
первое  мѣсто  занимала  Академія  художествъ,  получившая  въ  ту  пору 
новый  уставъ.  Уставъ  этотъ  былъ,  можно  сказать,  вѣнцомъ  вво- 
дившихся послѣдовательно  улучшеній  академическаго  образованія. 
Математическія  науки,  физика,  химія  и оптика,  входили  въ  измѣ- 
ненный академическій  курсъ,  который  проходилъ  уже  Воробьевъ, 
учившійся  хорошо.  По  рѣшенію  академическаго  Совѣта  (опр.  7 марта 
1802  г.),  уроки  по  классамъ  учебныхъ  предметовъ  введены  слѣдую- 
щіе: з русскаго  языка,  3 французскаго,  3 нѣмецкаго,  2 математики, 
і исторіи  и географіи,  і закона  Божія,  і словесности,  і музыки, 
і танцевъ  и і рисованія,  въ  недѣлю,  начиная  съ  низшаго  возраста. 
Въ  воспитанники  Академіи  принимались  дѣти  въ  возрастѣ  9 — іо 
лѣтъ  (въ  училище,  называвшееся  «і-мъ  возрастомъ»).  Октября 
22-го  1802  г.,  послѣдовало  опубликованіе  дополнительныхъ  статей 
къ  уставу  Академіи,  а января  5-го  1803  г.,  ея  воспитанники  распредѣ- 
лены на  четыре  возраста  (вмѣсто  пяти).  1803  г.  февраля  28,  Совѣтъ 
Академіи  опредѣлилъ,  «по  Высочайше  конфирмованному  положе- 
нію», производить  тысячу  рублей  профессору  Томону  (строителю 
зданія  биржи,  на  стрѣлкѣ  Васильевскаго  Острова),  за  обученіе  въ 
3~мъ  и 4-мъ  возрастахъ  оптикѣ  и перспективѣ,  равно  какъ  и теоріи 
гражданской  архитектуры».  Въ  этомъ  именно  году,  М.  Н.  Воробьевъ 
вступилъ  въ  третій  возрастъ  и съ  самаго  начала  сдѣлался  внима- 
тельнѣйшимъ изъ  слушателей  въ  классѣ  Томона,  серіозно  изучаю- 
щимъ архитектуру  и строительное  искуство.  Высшей  математикѣ 
училъ  его  Иванъ  Скабовскій,  преподаватель  Горнаго  и Морскаго 
Корпусовъ. 

Попалъ  въ  Академію  Воробьевъ,  можно  сказать,  случайно.  Въ 
1797  году,  при  новомъ  президентѣ  Академіи,  графѣ  Шуазелѣ-Гуфье, 
на  первыхъ  порахъ,  пріемъ  въ  Академію  былъ  затруднителенъ,  такъ 
что  многіе  родители,  желавшіе  опредѣлить  въ  нее  своихъ  сыно- 
вей, получили  отказъ.  Ропотъ  на  это  отступленіе  отъ  принятаго 
порядка  достигъ  до  слуха  Павла  I.  Императоръ  выразилъ  Шуазелю 
неудовольствіе,  не  скрывъ  отъ  него  толковъ  публики  о томъ, 
что  на  русскія  деньги  онъ  намѣренъ  воспитать  дѣтей  эмигрантовъ, 


282 


П.  Н.  ПЕТРОВА, 


не  справляясь,  годны  ли  они,  или  нѣтъ.  Затронутый  за  живое, 
Шуазель  ничего  не  придумалъ  лучшаго,  какъ  объявить,  что 
пріемъ  учениковъ  въ  Академію  еще  не  наступалъ,  а долженъ  быть 
въ  слѣдующемъ  году.  Возвратясь  въ  Академію,  графъ  призвалъ  ин- 
спектора и отдалъ  приказъ:  въ  теченіи  января  1798  г.  набрать  цѣ- 
лый комплектъ  воспитанниковъ  і-го  возраста.  Между  тѣмъ,  Ака- 
деміей своевременно,  въ  1797  г.,  принято  было  только  шесть  маль- 
чиковъ: двое  Михайловыхъ,  двое  Раевскихъ,  Пеллегрино,  сынъ  фран- 
цузскаго подданнаго  изъ  Пьемонта,  и Бекеръ,  сынъ  парикмахера, 
знакомаго  дворни  Шуазеля.  Инспекторъ  Гловачевскій  отвѣтилъ  графу, 
улыбаясь,  что  онъ  готовъ  исполнить  данное  приказаніе,  но  только 
съ  тѣмъ,  чтобы  его  сіятельство  не  вмѣшивалося  въ  распредѣленіе  при- 
нятыхъ мальчиковъ  и не  приказывало  никого  исключать.  Шуазель- 
Гуфье,  очень  довольный  возможностью  легко  выпутаться  изъ  за- 
трудненія, далъ  слово  утвердить  списокъ  воспитанниковъ,  кто  бы 
они  ни  были,  лишь  бы  былъ  полонъ  комплектъ.  Гловачевскій  тот- 
часъ распорядился  приглашеніемъ  служившихъ  въ  Академіи  чинов- 
никовъ и нечпновниковъ  къ  отдачѣ  въ  нее  ихъ  дѣтей.  Изъ  дѣтей 
чиновниковъ,  тогда  поступили  Шишмаревъ,  А.  А.  Воиновъ,  М.  Я. 
Фарафонтьевъ,  а изъ  дѣтей  нечиновниковъ — сынъ  академическаго 
капрала,  завѣдывавшаго  дежурствомъ  служителей  и нарядомъ  ихъ 
на  работу,  Воробьева. 

Отецъ  будущаго  профессора  перспективы  и пейзажа,  Ники- 
форъ Степановичъ  Воробьевъ,  былъ  сдаточный  солдатъ,  принятый 
въ  рекрутскій  наборъ  1778  года,  изъ  содатскихъ  дѣтей.  Это  былъ 
человѣкъ  смѣтливый,  трезвый,  услужливый  и грамотный.  Началь- 
ству онъ  полюбился  и,  хотя  въ  полевыхъ  полкахъ  существовалъ 
запретъ  нижнимъ  чинамъ  жениться,  ему,  въ  бытность  его  полка 
во  Псковѣ,  на  кантониръ-квартирахъ,  начальство  разрѣшило  всту- 
пить въ  бракъ,  какъ  гефрейтеру.  Во  Псковѣ,  у Никифора  Воробьева 
родился  сынъ,  6 августа  1787  года,  и нареченъ  Максимомъ.  Его-то, 
на  іі -мъ  году  жизни,  отцу  и удалось  опредѣлить,  благодаря  ука- 
занному нами  случаю,  въ  казенные  воспитанники  Академіи,  куда 
онъ  самъ  поступилъ  на  службу  31  декабря  1769  г.  Въ  капралы 
Никифоръ  Воробьевъ  былъ  произведенъ  іб-го  іюня  1791  г.  за  от- 
личіе и опредѣленъ  въ  корпусъ  единовѣрцевъ,  для  завѣдыванія 
сторожами.  Такъ  какъ  Павелъ  I,  при  раздѣлѣ  этого  корпуса,  от- 
далъ Академіи  весь  персоналъ  его  служителей,  то  съ  этимъ  персо- 
наломъ перешелъ  въ  Академію  и Никифоръ  Воробьевъ.  Въ  Ака- 
деміи начальство  отличало  его  своимъ  вниманіемъ:  въ  1800  году 
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его  зачислили  въ  канцеляристы,  а въ  1803  г.  наградили  чиномъ 
14  класса.  Служилъ  онъ  тогда  уже  коммисаромъ  при  отпускѣ  ве- 
щей изъ  факторской;  потомъ  онъ  замѣнилъ  своего  начальника,  Век- 
шина (-)-  въ  декабрѣ  1 8 1 1 г.),  въ  должности  фактора. 

Это  уже  было  въ  то  время,  когда  сынъ  его,  Максимъ  Ники- 
форовичъ Воробьевъ,  путешествовалъ  по  Россіи  съ  извѣстнымъ 
пейзажистомъ  Ѳ.  Я.  Алексѣевымъ. 

Всѣ  біографы  М.  Н.  Воробьева  называютъ  Алексѣева  его  учи- 
телемъ, но  едва  ли  справедливо:  пейзажной  живописи  онъ  учился 
у Михаила  Матвѣевича  Иванова,  преподававшаго  ее  въ  Академіи 
съ  1790-хъ  годовъ  до  своей  кончины,  послѣдовавшей  въ  1823  г. 
Сходства  въ  манерѣ  живописи  у Воробьева  нѣтъ  нисколько  съ 
чернотою  бурыхъ  тоновъ  Алексѣева  и съ  его  бросающеюся  въ 
глаза  синевою  въ  тѣняхъ  рѣзкаго  перелбмленія  свѣта.  Между 
тѣмъ,  эти  особенности  присущи  всѣмъ  работамъ  Алексѣева 
столько  же,  какъ  и сильная  манера  класть  густые  слои  краски  въ 
свѣтахъ,  даже  при  изображеніи  зданій,  фигуръ  и самыхъ  обла- 
ковъ. У Воробьева  же  нигдѣ  нѣтъ  сильной  кладки  красокъ  и че- 
резъ это  искуственно  подчеркнутаго  рельефа,  такъ  что  пріемъ 
кисти  ближе  подходитъ  къ  тщательной  выпискѣ  М.  М.  Ива- 
нова. Нужно  также  замѣтить,  что  Алексѣевъ,  во  все  время  пребы- 
ванія Воробьева  въ  Академіи,  совершалъ  со  своими  учениками 
объѣздъ  по  Россіи,  для  снятія  видовъ,  получивъ  это  порученіе  еще 
отъ  Императора  Павла  I;  Воробьевъ  же  сошелся  съ  Алексѣевымъ 
и дѣлалъ  съ  нимъ  объѣзды  уже  по  окончаніи  академическаго  курса, 
въ  1 8 1 1 и 1 8 1 2 годахъ,  когда  его  манера,  очевидно,  уже  сложи- 
лась. Что  онъ  могъ  кое-что  заимствовать  у Алексѣева  — отрицать 
того  мы  не  станемъ;  но,  во  всякомъ  случаѣ,  заимствованія  ограничи- 
вались лишь  немногимъ  и неособенно  важнымъ. 

Въ  самомъ  дѣлѣ,  разсмотримъ,  въ  чемъ  состояла  разность 
взгляда  на  предметъ  у Воробьева  и у Алексѣева. 

Алексѣевъ  былъ  декораторъ,  всегда  отличался  манерою  деко- 
ративною, производящей  эффектъ  издали,  и составилъ  себѣ,  пи- 
санными въ  этомъ  родѣ  произведеніями,  громкую  славу.  Въ  карти- 
нахъ Алексѣева  мы  видимъ  обиліе  фигуръ  на  первомъ  планѣ,  сильно, 
но  слишкомъ  эскизно  написанныхъ.  Эти  широко-набросанныя 
фигуры,  какъ  то  обыкновенно  бывало  у венеціанскихъ  худож- 
никовъ (у  одного  изъ  нихъ  учился  Алексѣевъ),  выдавались  впередъ, 
сильно  отодвигая  зданія,  написанныя  также  широко.  Широта  письма 
зданій  и всего,  что  ни  на  есть  подъ  горизонтомъ,  способствовала 
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иллюзіи  прозрачности  воздуха,  не  очень  колоритнаго,  или  же  слиш- 
комъ синяго.  Море  и вода  вообще  были  всегда  слабѣе  прочаго  по 
письму. 

У Воробьева,  напротивъ  того,  мы  находимъ  тщательную  вы- 
писку деталей.  Нерѣдко  фигуры  у него  многочисленны,  но  онъ 
помѣщаетъ  ихъ  по  большей  части  въ  тѣни,  и эта  тѣнь,  сильная  по 
глубинѣ  тона,  въ  высшей  степени  прозрачна,  не  вслѣдствіе  рѣзко- 
выдающихся пятенъ  свѣта,  а по  компактности  тона  и по  его  мѣстному 
цвѣту,  господствующему  въ  самой  глубокой  тѣни.  Отъ  этого  у 
Воробьева  получалась  такая  пріятность  исполненія,  что  на  картины 
его  можно  безъ  утомленія  глядѣть  долго,  не  теряя  къ  нимъ  инте- 
реса. Такъ,  виды  Петербурга  и эффекты  дневнаго  или  ночнаго 
освѣщенія,  подъ  кистью  Воробьева,  кромѣ  вѣрности  и силы  общаго 
впечатлѣнія,  получали  особенную  пріятность  въ  отношеніи  самаго 
тона  красокъ.  Писалъ  онъ  небыстро  и очень.,  окончательно.  Але- 
ксѣевъ и его  ученики,  наоборотъ,  писали  скоро  и удовлетворяли 
зрителя  издали,  при  первомъ  взглядѣ,  не  удерживая  надолго  передъ 
картиною. 

То,  что  сказано  нами  о характерѣ  колорита  и выпискѣ  Во- 
робьева, конечно,  относится  къ  лучшимъ  его  произведеніямъ,  испол- 
неннымъ до  50-ти- лѣтняго  его  возраста.  Успѣхъ  и отсутствіе  кон- 
курренціи  могутъ  испортить  талантъ,  закуоенный  фиміамомъ  лести 
непризванныхъ  судей  и комплиментистовъ.  Безъ  сомнѣнія,  отъ 
этихъ  причинъ,  послѣднія  произведенія  Воробьева  утратили  много 
хорошаго,  въ  сравненіи  съ  выполненными  въ  лучшіе  годы  его 
творчества  и разцвѣта  физическихъ  силъ. 

По  окончаніи  академическаго  курса  1809  г.,  Максимъ  Ники- 
форовичъ оказался  очень  хорошимъ  рисовальщикомъ.  Это,  безъ  со- 
мнѣнія, принято  было  въ  разсчетъ  начальствомъ  Академіи,  и оно 
нашло  полезнымъ  предоставить  молодому  художнику  средства  для 
дальнѣйшаго  развитія.  Изученіе  архитектуры  въ  то  время  зависѣло 
нестолько  отъ  собственной  воли  воспитанника,  сколько  отъ  усмо- 
трѣны начальства,  имѣвшаго,  конечно,  основаніе  выбирать  спеціаль- 
ности для  молодыхъ  людей  сообразно  съ  признаками  ихъ  призванія. 
Однимъ  изъ  этихъ  признаковъ,  въ  отношеніи  Воробьева,  были  его 
успѣхи  въ  перспективѣ,  которой  обучалъ  профессоръ  архитектуры  Т о- 
масъ  де-Томонъ.  Воробьевъ,  въ  классѣ  Томона,  равно  какъ  и у пре- 
подавателя математики  Скабовскаго,  учился  хорошо;  кромѣ  того,  онъ 
очень  любилъ  рисовать,  и его  рисунки  отличались  большимъ  вку- 
сомъ. Замѣтимъ  также,  что  первый  признакъ  присутствія  способ- 
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ностей  въ  мальчикѣ — любознательность — рано  былъ  замѣченъ  въ 
Воробьевѣ  его  воспитателями;  въ  своихъ  отзывахъ  о немъ,  они, 
изъ  года  въ  годъ,  повторяли:  «прилеженъ,  кротокъ  и сильно  при- 
вязанъ къ  чтенію». 

При  этихъ  признакахъ  возможности  успѣховъ  въ  научной 
отрасли  искуства,  какова  архитектура,  начальство  Академіи  посту- 
пило раціонально,  назначивъ  Воробьева  въ  архитектурный  классъ, 
въ  которомъ  онъ  удостоенъ  былъ  въ  1807  г.  медалью,  за  сочи- 
ненный по  программѣ  проектъ.  Но  проявившійся  у юноши  вкусъ 
въ  рисованіи  перспективныхъ  видовъ  зданій  указывалъ  на  то,  что 
отъ  него  можно  ожидать  еще  болѣе  значительныхъ  успѣховъ  въ 
живописи  пейзажей  со  зданіями.  Учившихся  собственно  архитек- 
турѣ было  въ  Академіи  достаточное  количество,  архитектурныхъ 
же  пейзажистовъ  почти  совсѣмъ  не  было,  — и это  обстоятельство 
окончательно  рѣшило  судьбу  нашего  художника. 

Нужно  замѣтить,  что  изъ  всѣхъ  пейзажистовъ,  получилъ  за 
рисунокъ  съ  натуры,  первую  серебряную  медаль  одинъ  М.  Во- 
робьевъ (на  экзаменѣ  23  декабря  1808  г.).  Умѣнье  изящно  рисовать 
фигуры  онъ  выказалъ  и потомъ,  при  выполненіи  программы  на  вто- 
рую золотую  медаль  (заданной  на  конкурсѣ  27  февраля  1809  г.): 
«Написать  видъ  новостроющейся  церкви  Казанской  Божіей  Матери, 
съ  околичностями».  Воробьевъ  такъ  внимательно  отнесся  къ  этой  за- 
дачѣ, что,  написавъ  картину  масляными  красками  и получивъ  за  нее 
премію,  черезъ  четыре  года  послѣ  того  воспроизвелъ  этотъ  же  видъ 
по  памяти,  въ  гравюрѣ,  изображающей  прибытіе  въ  1813  г.  къ  Ка- 
занскому собору  погребальной  колесницы  съ  тѣломъ  князя  М.  И. 
Кутузова-Смоленскаго.  Гравюра  эта,  одна  изъ  живописнѣйшихъ 
сценъ,  выполнена  иглою  и рѣзцомъ  по  крѣпкой  водкѣ,  самымъ 
свободнымъ  и художественнымъ  пріемомъ.  Глядя  на  это  произве- 
деніе будущаго  профессора  перспективы,  чувствуешь  его  ловкость 
и знаніе  нетолько  линейной,  но  и воздушной  перспективы, — чув- 
ствуешь вкусъ  художника,  изящество  и свободу  его  иглы,  легко  и 
живописно  оттѣняющей  предметы  по  разстоянію.  Выполненіе  этою 
манерою  воздуха  и облаковъ  неменьше  замѣчательно,  какъ  въ  тех- 
ническомъ, такъ  и въ  художественномъ  отношеніи.  Свобода  фак- 
туры выказываетъ  мастера,  а вкусъ  — художника,  уже  вполнѣ  раз- 
витаго. 

Обратимся  опять  къ  факту  полученія  Воробьевымъ,  въ  1 809  году, 
2-й  золотой  медали.  Оно  было  вдвойнѣ  выгодно  юному  худож- 
нику. Оставленный,  въ  качествѣ  пенсіонера,  при  Академіи,  для  со- 
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исканія  высшей  награды,  первой  золотой  медали  и права  на  пен- 
сіонерство,  Воробьевъ  получилъ  возможность  работать  много  и 
свободно. 

Въ  началѣ  XIX  вѣка,  возникли  у насъ  разныя  предположенія 
съ  цѣлью  подвинуть  скорѣе  впередъ  умственное  развитіе  русскаго 
народа  и общества.  Съ  одной  стороны,  рѣшено  завести  во  всѣхъ 
губернскихъ  городахъ  гимназіи,  а въ  трехъ  центральныхъ,  но  не- 
столичныхъ пунктахъ,— университеты.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  снаряжено 
было  нѣсколько  экспедицій  для  изученія  природы,  исторіи  и быта 
отечества.  Двѣ  экспедиціи,  съ  этнографическою  и археологическою 
цѣлями,  отправлены  были  на  Югъ:  Львова,  рисовальщика,  и Му- 
сина-Пушкина. При  экспедиціи  для  изученія  историческихъ  мѣст- 
ностей Средней  Россіи,  ввѣренной  Бороздину,  находились  рисоваль- 
щики Ивановъ  и Ермолаевъ.  Знаменитый  тогда  декораціонный  жи- 
вописецъ Алексѣевъ,  съ  выбранными  имъ  учениками,  командиро- 
ванъ для  снятія  видовъ  на  обширнѣйшемъ  районѣ:  отъ  Москвы  на 
Востокъ  до  Казани,  на  Югъ — до  Харькова,  на  Западъ — до  Кіева, 
Минска,  Вильны  и Пскова,  а на  Сѣверъ — за  Волгу,  сколько  удастся. 
Надо  замѣтить,  что  новгородская  и тверская  губерніи  были  пере- 
рисованы въ  сотнѣ  пунктовъ  еще  при  Екатеринѣ  II,  въ  1780-хъ  го- 
дахъ, М.  М.  Ивановымъ;  поэтому,  въ  случаѣ  движенія  Алексѣева 
за  Волгу  на  Сѣверо-Востокъ,  ему  предстояло  начать  работы  съ 
ярославской  губерніи.  Но  онъ  въ  эту  сторону  не  пускался.  Будучи 
посланъ  въ  1800  г.,  съ  учениками  А.  Кунавинымъ  и Л.  Мошко- 
вымъ, онъ  нѣсколько  лѣтъ  сряду  сидѣлъ  въ  Москвѣ,  работая 
виды  этого  города  и его  окрестностей. 

Въ  1809  г.,  Алексѣеву  предложено  было  снимать  виды  въ  гу- 
берніяхъ, начиная  съ  губернскихъ  городовъ;  а такъ  какъ  въ  то 
время  пейзажи  обыкновенно  оживлялись  фигурами,  и художники 
старались  изображать  приэтомъ  замѣчательные  моменты  жизни  на- 
родовъ, то  признано  было  наиболѣе  подходящимъ,  чтобы  Але- 
ксѣевъ писалъ  эпизоды  посѣщенія  городовъ  Государемъ. 

Выполненіе  подобой  задачи  художникомъ  требуетъ  увѣрен- 
ности въ  способностяхъ  и искуствѣ  его  помощниковъ;  безъ  по- 
мощниковъ же,  одному  лицу,  браться  за  такое  обширное  предпрія- 
тіе, вдали  отъ  всякихъ  пособій,  - больше  чѣмъ  рискованно.  Это 
понимали  всѣ,  и прежде  всего  самъ  Алексѣевъ,  неособенно,  должно 
быть,  довольный  помощью  первыхъ  своихъ  сотрудниковъ.  По  край- 
ней мѣрѣ,. о нихъ  онъ  мало,  или,  лучше  сказать,  совсѣмъ  ничего  не 
сообщаетъ,  и о работахъ  ихъ  мы  почти  ничего  не  знаемъ. 
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Вѣроятно, со  стороны  трудолюбиваго  и искуснаго  художника  по- 
слѣдовало заявленіе,  чтобы  Академія,  возложивъ  на  него  выполненіе 
столь  обширной  программы,  дала  ему,  независимо  отъ  матеріальныхъ 
средствъ,  ассигнованныхъ  правительствомъ,  хотя  одного  благона- 
дежнаго исполнителя.  Отвѣтомъ  на  это,  предполагаемое  нами,  тре- 
бованіе было  назначеніе  Воробьева  въ  помощники  къ  Алексѣеву, 
безъ  сомнѣнія,  согласно  его  желанію.  Пригодность  такого  помощ- 
ника, вѣроятно,  усмотрѣна  по  выставленной  работѣ  окончившаго 
академическій  курсъ  перспективиста.  Съ  М.  Н.  Воробьевымъ  кон- 
куррировалъ  на  медаль,  но,  кажется,  безуспѣшно,  Александръ  Стра- 
ховъ, писавшій  программу:  «Видъ  Таврическаго  Сада,  съ  частью  Ма- 
нежа кавалергардскаго  корпуса»,  Такой  картины  намъ  не  приводи- 
лось видѣть,  и мы  склоняемся  къ  мысли,  что,  если  она  и была  на- 
писана, то  неблистательно.  Вѣроятно,  Страховъ  не  былъ  взятъ 
Алексѣевымъ  въ  помощники  къ  себѣ. 

Что  касается  до  М.  Н.  Воробьева,  то  дѣятельность  его  подъ 
руководствомъ  Алексѣева  была  очень  многообразна,  плодотворна  и 
благодарна.  Съ  одной  стороны,  возможность  рисовать  съ  натуры 
новыя,  никому  неизвѣстныя  картины  отечественной  природы  сама 
по  себѣ  стоила  заграничнаго  гіенсіонерства,  а съ  другой — эта  дѣя- 
тельность выдвигала  молодаго  художника  настолько,  насколько  была 
не  въ  состояніи  принести  ему  пользы  никакая  сильная  поддержка 
протекціи.  Каждый  видъ,  съ  подписью  Воробьева,  былъ,  въ  своемъ 
родѣ,  важнымъ  документомъ,  говорившимъ  въ  пользу  художника, 
какъ  обладателя  прекраснаго  рисунка  и пріятнаго  колорита.  И это — 
въ  такое  время,  когда  у насъ  не  было  ничего  подобнаго  обилію 
отечественныхъ  видовъ.  Покойный  Н.  А.  Рамазановъ  совершенно 
справедливо  замѣчаетъ,  говоря  о заслугахъ  Воробьева,  что  для 
ихъ  оцѣнки  мало  поверхностнаго  отношенія  къ  трактуемому 
предмету.  Принято  теперь  относиться  свысока  ко  всему  прошлому, 
какъ  къ  мало-стоющему;  но  такой  взглядъ  на  ближайшее  отъ 
насъ  время  не  рекомендуетъ  богатства  идей  и развитія  въ  тѣхъ, 
кто  высказываетъ  его.  Сколько-нибудь  вниманія  со  стороны  оцѣн- 
щика — и мнѣніе  его  приметъ  обратное  направленіе:  то,  что  при 
поверхностномъ  взглядѣ  казалось  малоцѣннымъ,  привлечетъ  къ  себѣ 
особое  вниманіе,  усилитъ  сочувствіе  къ  исполнителю  прекрасной 
картины,  которая  сперва,  казалось,  мало  обѣщала.  Дѣло  въ  томъ, 
что  краски  съ  каждымъ  десяткомъ  лѣтъ  теряютъ  нѣчто  изъ 
своей  свѣжести,  выцвѣтая,  или  окисляясь.  Поэтому,  пейзажъ,  на- 
писанный безъ  утрировки  освѣщенія,  свѣжо  и естественно,  долженъ 
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казаться  съ  годами  на  первый  взглядъ  меньше  интереснымъ,  чѣмъ, 
рѣзко  и ярко  набросанный  новый  видъ,  хотя  и выполненный  да- 
леко небезукоризненно.  Разница  новой  манеры  передъ  старою, 
болѣе  скромною  и меньше  причудливою,  также  невыгодна  для 
послѣдней  въ  глазахъ  такъ  называемаго  «знатока»  нашего  времени, 
больше  развязнаго,  чѣмъ  знающаго  толкъ  въ  живописи.  Относи- 
тельно пейзажей,  писанныхъ  маслянными  красками,  это — точно  такъ, 
какъ  нами  сейчасъ  замѣчено;  но  въ  живописи  гуашной,  клеевой  и 
акварельной,  хорошо  сохранившейся, --вопросъ  ставится  уже  иначе. 
Свѣжесть  ея  бросится  въ  глаза  и неважному  знатоку,  а рисунокъ, 
выполненный  изящнѣе,  чѣмъ  у нашихъ  лучшихъ  исполнителей, 
даетъ  старой  вещи  неоспоримое  первенство. 

Эти  особенности  вполнѣ  примѣнимы  къ  пейзажнымъ  работамъ 
Воробьева,  и мы  совѣтуемъ  судить  о немъ  скорѣе  по  рисункамъ, 
чѣмъ  по  картинамъ.  Особенно  за  первое  время  продолжительной 
каррьеры  художника,  указываемый  нами  способъ  оцѣнки, — едва  ли 
не  единственный.  Отъ  Воробьева  остались  только  рисунки,  какъ 
свидѣтельство  его  дѣятельности  за  время  трудовъ  съ  Алексѣевымъ. 
Въ  единственной,  въ  своемъ  родѣ,  коллекціи  русскихъ  автогра- 
фовъ и рисунковъ,  собранной  П.  Я.  Дашковымъ,  есть  хорошіе 
рисунки  Воробьева  гуашью  и акварелью,  а также  гравюры  и 
работы  сепіею  и тушью.  Всѣ  эти  рисунки  особенно  драгоцѣнны 
теперь,  когда  прежнее  отношеніе  къ  отечественному,  недавно  еще 
почти  презрительное,  замѣняется  справедливою,  безпристрастною 
оцѣнкою  всего  того,  что  есть  въ  немъ  хорошаго.  Тутъ  не  можетъ 
быть  мѣста  какому-либо  увлеченію.  Напротивъ,  разсматривая  ри- 
сунки съ  полнымъ  вниманіемъ,  никакъ  не  для  того,  чтобы  сказать 
дешевый  комплиментъ,  а для  того,  чтобы  стать  на  высотѣ  пони- 
манія употребленныхъ  пріемовъ  техники, — нѣтъ  возможности  ху- 
лить исполненіе.  Легкость  послѣдняго  прежде  всего  представляется 
качествомъ  не  случайнымъ,  а результатомъ  трудовъ  и условій,  по- 
бѣжденныхъ нескоро,  но  вѣрно.  Затѣмъ,  картинность  выбора  пунк- 
товъ свидѣтельствуетъ  о мѣткости  взгляда  рисовальщика,  а обиліе 
тщательно  выполненныхъ  аксессуаровъ,  представляя  работу,  отнюдь 
не  торопливую,  выставляетъ  въ  лучшемъ  свѣтѣ  искуство  и вкусъ 
исполнителя.  Можетъ  быть,  излишне  придирчивый  критикъ  осу- 
дитъ обиліе  аксессуаровъ,  какъ  характерность  прошлаго  времени, 
далеко  не  естественную.  Но,  даже  соглашаясь  на  упрекъ  въ  не- 
полной иногда  естественности  аксессуаровъ,  нельзя  не  замѣтить, 
что  отсутствіе  ихъ,  нерѣдкое  въ  наше  время,  едва  ли  не  заслу- 
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живаетъ  большей  укоризны,  какъ  пустота,  неоправдываемая  раз- 
мѣрами и характеромъ  изображенія.  Всякое  время  имѣетъ  свои  осо- 
быя достоинства  и недостатки,  но  истинный  талантъ  даетъ  меньше 
повода  замѣчать  эти  особенности  въ  своихъ  твореніяхъ.  Картины 
и рисунки  Воробьева  служатъ  блистательнымъ  подтвержденіемъ 
высказанной  нами  идеи. 

Въ  коллекціи  П.  Я.  Дашкова  есть,  напримѣръ,  за  время  путе- 
шествій Воробьева  по  Россіи  съ  Алексѣевымъ,  виды  Орла  и Воро- 
нежа, со  сценами  прибытія  туда  Государя.  Каждый  изъ  этихъ  ви- 
довъ, не  смотря  на  одинаковость  способа  выполненія  (въ  воздухѣ  - 
чистая  гуашь;  въ  фигурахъ — почти  акварель,  съ  оттѣненіемъ  тушью), 
представляетъ  характерныя  особенности  въ  колоритѣ.  Видъ  г.  Орла 
заключаетъ  больше  цвѣтности  въ  тѣльныхъ  частяхъ  фигуръ  и какъ- 
бы  больше  влаги  въ  воздухѣ  и отдаленіи.  Конечно,  сцены,  изобра- 
женныя въ  картинахъ  пребыванія  Государя  въ  губернскомъ  городѣ, 
происходятъ  передъ  отведеннымъ  для  Его  Величества  временнымъ 
помѣщеніемъ.  Это  помѣщеніе  декорировано,  насколько  нашла  воз- 
можнымъ мѣстная  администрація.  Такъ,  въ  видѣ  г.  Орла,  изобра- 
жена декорація,  поставленная  полукругомъ  противъ  квартиры  Его 
Величества  въ  губернаторскомъ  домѣ,  очевидно,  съ  цѣлью  замаски- 
ровать неприглядность  противоположнаго  конца  площади.  Характер- 
ность самой  формы  декораціи,  воспроизведенной  кистью  Воробьева, — 
лучшее  доказательство  того,  что  онъ  рисовалъ  съ  натуры.  Безъ  на- 
туры трудно  придумать  что-либо  подобное,  бьющее  въ  глаза  элемен- 
тарностью художественнаго  пріема  и наивностью  расчета  на  эффектъ. 
Толпу  народа  художнику  сочинить  легко;  но  изобразить  такую 
частность,  какъ  дугообразная  преграда  поперекъ  площади,  съ  цѣ- 
лью замаскировать  три  четверти  ея,  по  мнѣнію  администраціи,  не- 
достойныя быть  зримыми  Августѣйшимъ  гостемъ, — не  придетъ  ри- 
совальщику въ  голову.  Онъ  могъ  скопировать  ее  только  прямо 
съ  натуры,  стоя  передъ  нею.  Поэтому  легко  опредѣлить  самое  время 
выполненія  рисунка:  стоитъ  только  найдти  время  посѣщенія  Импера- 
торомъ Александромъ  I г.  Орла,  въ  одно  изъ  путешествій  по  Россіи, 
которыя  этотъ  Государь  совершалъ  каждый  годъ.  Очевидно,  видъ 
Воронежа,  при  посѣщеніи  этого  города  Александромъ  I,  относится 
къ  тому  же  времени — къ  поѣздкѣ  изъ  Москвы  на  Югъ,  въ  1810,  или 
і 8 1 1 году.  Только  въ  это  время  могъ  Воробьевъ  нарисовать  по- 
добную сцену,  совершая  объѣздъ  съ  Алексѣевымъ  и будучи,  какъ 
мы  замѣтили,  прикомандированъ  къ  нему  для  такихъ  трудовъ  въ 
концѣ  1809  года. 
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Для  насъ,  сцены,  выхваченныя  изъ  жизни  губернскихъ  горо- 
довъ, со  всею  обстановскою  мѣстности,  представляютъ  за  начало 
нынѣшняго  столѣтія  живой  интересъ,  а для  исторіи  развитія  та- 
ланта нашего  художника  подобные  рисунки  важны,  какъ  опредѣ- 
ляющія грани  его  будущей  каррьеры.  Порученія  подобнаго  рода 
выгодны  для  таланта,  дѣлая  его  извѣстнымъ  для  множества  особъ 
и сближая  его  нетолько  съ  массою  публики,  скоро  забывающей 
видѣнное  ею  на  какой-нибудь  выставкѣ,  но  и съ  людьми,  пріобрѣ- 
тающими художественныя  произведенія  и заказывающими  ихъ. 

Такимъ  образомъ,  путешествіе  по  губерніямъ,  въ  періодъ 
1810 — 12  гг.,  былъ  для  Воробьева,  независимо  отъ  пользы  для 
развитія  его  таланта,  полезно  еще  какъ  сближавшее  его  съ  влія- 
тельными людьми.  Мы  пока  не  знаемъ,  сколько  губернскихъ  го-, 
родовъ,  кромѣ  Орла,  Воронежа,  и Москвы  (изъ  которой  пред- 
принимались поѣздки  Алексѣева),  посѣщено  было  Воробьевымъ 
для  снятія  видовъ  и выполненія  сценъ.  Но  зная  трудолюбіе  ху- 
дожника, мы  можемъ  догадываться,  что  онъ  сдѣлалъ  во  время 
этого  путешествія  немало  рисунковъ,  заслужившихъ  общее  одо- 
бреніе. Нетолько  мѣстныя  власти,  подъ  руководствомъ  которыхъ, 
такъ  сказать,  онъ  трудился,  но  и лица  царской  свиты  и самъ  Мо- 
нархъ, которому  представлялись  его  труды,  относились  къ  нему 
сочуственно.  Относительно  обращенія  съ  Воробьевымъ  начальника 
экспедиціи,  Ѳ.  Я.  Алексѣева,  и подавно  можно  безъ  ошибки  сдѣ- 
лать заключеніе.  За  все  время  объѣзда  губерній,  опытный  худож- 
никъ не  нахвалится  талантливымъ  помощникомъ.  Съ  нимъ  уста- 
новились у него  до  конца  жизни  самыя  лучшія  отношенія,  и 
отзывъ  Алексѣева,  безъ  сомнѣнія,  былъ  вѣскимъ  аргументомъ  при 
назначеніи  Воробьеву  первой  золотой  медали  въ  началѣ  1 8і  3 года. 

Вслѣдъ  затѣмъ,  Воробьевъ  былъ  отправленъ  за  границу,  для 
своего  дальнѣйшаго  усовершенствованія,  и находился  при  главной 
квартирѣ  Императора.  Требованіе  отправки  Воробьева  въ  главную 
квартиру  обусловливалось,  по  нашему  мнѣнію,  нѣкоторою  извѣст- 
ностью его  у лицъ,  обыкновенно  сопровождавшихъ  Государя,  да, 
вѣроятно,  и у него  самаго. 

Въ  настоящемъ  случаѣ  и вообще  въ  объясненіяхъ  о началѣ 
каррьеры  Воробьева,  необходимы,  съ  нашей  стороны,  оговорки,  по- 
тому что  мы  высказываемъ  здѣсь  только  предположенія,  хотя 
и согласныя  съ  дѣйствительными  фактами.  Но  мы  не  опираемся  на 
документы,  вслѣдствіе  отсутствія  обстоятельныхъ  извѣстій  вообще 
о художникахъ  нашихъ  за  время  Александра  1,  и только  имѣемъ 
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извѣстія  о ихъ  работахъ,  далеко  не  полныя.  Между  тѣмъ,  нѣко- 
торыя соображенія  заставляютъ  насъ  считать  невѣрными  прежнія 
показанія,  попавшія  въ  печать:  они  не  имѣютъ  для  насъ  значенія, 
такъ  какъ  не  согласуются  съ  несомнѣнными  фактами,  или  проти- 
ворѣчатъ  имъ. 

Вотъ,  хотя  бы  называніе  Воробьева,  раньше  1809  г.,  ученикомъ 
Алексѣева,  который  съ  1800  г.  разъѣзжалъ  по  Россіи  и почти  по- 
стоянно жилъ  въ  Москвѣ.  То  правда,  что  Алексѣеву  предоставлено 
было,  съ  і марта  1803  г.,  жалованье  по  Академіи,  положенное  въ 
штату  (по  опредѣленію  отъ  21  февр.  1803  г.)  за  обученіе  класса 
перспективной  живописи.  Но  это  было  сдѣлано  по  добротѣ  пре- 
зидента Академіи,  гр.  Строганова,  желавшаго  помочь  постоянно  нуж- 
давшемуся художнику, семейство  котораго  находилось  въ  Петербургѣ, 
когда  онъ  разъѣзжалъ  по  Россіи.  Перспективѣ  въ  Академіи  училъ, 
какъ  мы  уже  сказали,  профессоръ  архитектуры  Томонъ,  а въ  классѣ 
пейзажной  живописи  наставникомъ  былъ  М.  М.  Ивановъ,  самъ 
хорошій  перспективистъ.  Программы  и задавались,  вмѣсто  тэмъ  по 
перспективной  живописи,  изображать  «виды  зданій  на  воздухѣ,  съ 
околичностями»,  — собственно  пейзажи  архитектурные,  а не  вну- 
тренности зданій,  т.-е.  сюжеты,  прямо  относящіеся  до  декора- 
тивной перспективной  живописи.  Такъ  учился  и Воробьевъ,  но, 
изъ  признательности  своей  къ  Алексѣеву  за  усвоеніе  практиче- 
скихъ его  пріемовъ  во  время  путешествія,  онъ  называлъ  его  своимъ 
учителемъ.  Впрочемъ,  онъ  не  отвергалъ,  что  перспективѣ  училъ 
его  Томонъ,  живописи  видовъ  съ  перспективами  зданій  на  воз- 
духѣ— М.  М.  Ивановъ.  Для  насъ  прежде  всего  важна  правда  въ 
разсказѣ  о прошломъ  положеніи  искуства  въ  Россіи.  Поэтому,  до- 
пуская вліяніе  Алексѣева  на  развитіе  таланта  Воробьева,  мы  не  мо- 
жемъ, однако,  считать  его  единственнымъ  наставникомъ  нашего 
художника,  забывая  о прямыхъ  учителяхъ  послѣдняго,  Ивановѣ  и 
Томонѣ.  Съ  1815  года,  когда  Воробьевъ  былъ  сдѣланъ  помощни- 
комъ Алексѣева,  и тотъ  уже  не  покидалъ  Петербурга,  мы  видимъ, 
что  въ  Академіи  задавались  совсѣмъ  другія  тэмы  по  классу  пер- 
спективной живописи.  Вмѣсто  архитектурныхъ  пейзажей,  большин- 
ство программъ  исполняется  по  перспективѣ  и по  чисто-декора- 
тивной живописи  внутренности  зданій.  Для  насъ  это  служитъ 
очевиднымъ  доказательствомъ  того,  что  на-лицо  имѣлись  тогда 
наставники-перспективисты,  удѣлявшіе  много  своего  времени  для 
руководства  молодыхъ  людей,  выполнявшихъ  виды  внутренностей 
зданій.  За  такія  задачи  начинаютъ  браться  даже  портретисты  (Ту- 
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хариновъ,  Зарянко,  Тырановъ)  и жанристы  (Плаховъ,  Хрупкій, 
Зеленцовъ).  Вліяніе  на  задаваніе  тэмъ  прямо  по  перспективѣ  стало 
замѣтно  въ  Академіи  со  вступленіемъ  въ  руководители  Воробьева; 
но  раньше  1813  г.  такихъ  тэмъ  не  предлагалось.  Тогда,  за  отъ- 
ѣздомъ Алексѣева,  руководилъ  перспективныхъ  живописцевъ  М.  М. 
Ивановъ.  У Воробьева  проявляется  въ  живописи  больше  манера 
этого  художника,  чѣмъ  Алексѣева.  Алексѣевъ  растительность  изо- 
бражать не  любилъ  и писалъ  деревья  очень  небрежно  и неживо- 
писно. Напротивъ  того,  Ивановъ  прекрасно  писалъ  растительность 
и оставилъ  послѣ  себя  бездну  этюдовъ  по  этой  части.  Онъ  лю- 
билъ и умѣлъ  также  изображать  сплошную  толпу  на  первомъ  планѣ. 
Воробьевъ  тоже,  въ  первое  время  своей  дѣятельности,  хорошо  изо- 
бражалъ толпу,  какъ  это  видно  по  его  видамъ  городовъ  и по 
изображеніямъ  «Ввоза  тѣла  князя  Кутузова-Смоленскаго»  и «Мо- 
лебствія въ  Парижѣ».  Но  лучшее  доказательство  тому,  что  Воробьева 
училъ  баталистъ  Ивановъ,  а не  декораторъ  Алексѣевъ,  писавшій 
фигуры  одиночныя,  на  разныхъ  планахъ  картины,  понемногу, — мы 
видимъ  въ  умѣньи  Максима  Никифоровича  изображать  сборы 
войскъ,  парады,  смотры  и вообще  движеніе  людскихъ  массъ. 

Въ  коллекціи  рисунковъ  Воробьева,  принадлежащей  П.  Я.  Даш- 
кову, имѣется  эскизный  рисунокъ  парада,  происходившаго  по  слу- 
чаю возвращенія  русскихъ  войскъ  въ  Петербургъ  по  взятіи  Пари- 
жа. Рамками  картины  служатъ  зданія  противъ  Зимняго  дворца, 
на  мѣстѣ  нынѣшняго  Главнаго  Штаба,  и далѣе,  до  Исакіевскаго 
собора,  доконченнаго  Бренною  (сломаннаго  1820  г.).  Движеніе 
войскъ  вообще  и конницы,  стоящей  въ  линію  на  первомъ  планѣ,  а 
также  уголъ  Зимняго  Дворца  и адмиралтейскій  бульваръ,  въ  этомъ 
рисункѣ  сдѣлали  бы  честь  любому  баталисту.  Ничего  подобнаго 
мы  не  найдемъ  у Ѳ.  Я.  Алексѣева,  и,  въ  его  картинѣ  въ  Казан- 
скомъ соборѣ,  представленный  на  первомъ  планѣ  народъ  мы  готовы 
приписать  сотрудничеству  Воробьева:  такъ  много  въ  изображеніи 
этихъ  фигуръ  Воробьевской  манеры,  которая,  для  изучавшихъ 
рисунки  М.  М.  Иванова,  можетъ  показаться  близкой  къ  пріемамъ 
этого  художника.  Такимъ  образомъ,  нѣкоторое  пристрастіе  Во- 
робьева, въ  пору  развитія  его  самостоятельности,  къ  воспроизве- 
денію растительности  и въ  ея  тѣни  обильныхъ  фигуръ,  прекрасно  и 
детально  написанныхъ,  мы  относимъ  всецѣло  къ  вліянію  на  него 
Иванова,  но  никакъ  не  Алексѣева.  Вотъ  тѣ  признаки,  которые,  по 
нашему  мнѣнію,  подтверждаютъ  высказанное  нами  по  вопросу  о 
томъ,  кто  былъ  учителемъ  Воробьева:  былъ  ли  имъ  Алексѣевъ, 
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какъ  вездѣ  говорится,  или  же  М.  М.  Ивановъ,  какъ  мы  полагаемъ 
на  основаніи  фактовъ?  Мы  убѣждены,  что  первымъ  учителемъ  Во- 
робьева, былъ  не  Алексѣевъ,  а Ивановъ,  преподававшій  въ  Акаде- 
міи курсъ  пейзажной  живописи  въ  1803  — 1809  гг.  О вліяніи  Алек- 
сѣева на  Воробьева  во  время  разъѣздовъ  мы  высказали,  что  намъ 
кажется  согласнымъ  съ  фактами.  Мы  указали  также  на  вѣроят- 
ность вліятельныхъ  знакомствъ,  углаживавшихъ  потомъ  для  Во- 
робьева путь  успѣховъ.  Розы  безъ  терній,  рѣдко  достающихся  въ 
удѣлъ  художнику.  Въ  этомъ  отношеніи,  жизнь  Воробьева  пред- 
ставляла явленіе  исключительное:  его  постоянно  сопровождали 

успѣхи,  похвалы  и полное  отсутствіе  неблагопріятныхъ  обстоя- 
тельствъ. Все  шло  у него,  какъ  по  маслу.  Едва  окончилъ  онъ 
академическій  курсъ,  его  посылаютъ  ѣздить  по  Россіи  и рисовать  все, 
что  ни  признаетъ  онъ  для  себя  интереснымъ.  Вездѣ,  куда  ни  яв- 
ляется онъ,  все  готово  для  гостя,  и его  встрѣчаютъ  любезно,  за- 
ставляя забывать,  что  такое  нужда.  Затѣмъ,  работа,  а съ  нею  из- 
вѣстность и похвалы,  во  всю  его  жизнь  уже  не  перерываются. 

И такъ,  Максима  Никифоровича,  въ  теченіи  всей  его  жизни, 
сопровождало  рѣдкое  счастье.  Его  умѣнье  ладить  со  всѣми  и каж- 
дымъ до  самой  старости  художника  обезоруживало  недовольныхъ. 
И нетолько  внѣшнія  условія  могли  радовать  художника,  имѣвшаго 
возможность  трудиться  спокойно,  увѣренно,  безъ  страха  препят- 
ствій: Воробьеву  улыбалась  судьба  и подъ  домашнимъ  кровомъ. 
Вскорѣ  по  возвращеніи  своемъ  изъ  Франціи,  а именно  іо  мая  1814  г., 
онъ  женился  на  дочери  бывшаго  синодальнаго  живописца  Шустова, 
Клеопатрѣ  Лонгиновнѣ.  Она  была  десятью  годами  моложе  супруга  и 
подарила  ему  семейное  счастіе,  непрерывавшееся  до  ея  кончины.  Ис- 
пытавъ сладости  супружеской  любви  въ  теченіи  26  лѣтъ,  старѣю- 
щій художникъ,  съ  утратою  жены,  сошедшей  въ  могилу  іо  мая 
1840  г.,  впервые  узналъ  скуку  и совершенно  измѣнился.  Не  на- 
ходя утѣшенія  въ  своей  потерѣ,  онъ  искалъ,  къ  несчастію,  забвенія 
горя  въ  винѣ,  а невоздержанный  образъ  жизни  породилъ  въ  его 
организмѣ  водяную  болѣзнь,  пресѣкшую  дни  его  гораздо  ранѣе, 
чѣмъ  можно  было  ожидать  въ  виду  крѣпости  его  натуры  до  по- 
тери супруги.  Умѣренность,  любовь  къ  труду  и строгое  выполненіе 
обязанностей  руководителя  юныхъ  художниковъ,  въ  дни  семей- 
наго счастія  составлявшія  отличительныя  черты  художника,  теперь 
исчезли,  такъ  что,  на  шестомъ  и седьмомъ  десяткахъ  лѣтъ  сво- 
ихъ, уважаемый  нѣкогда  живописецъ  пересталъ  походить  на  са- 
мого себя.  Въ  томъ  состояніи,  къ  которому  привела  Воробьева 
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тоска  по  женѣ,  конечно,  онъ  постепенно  терялъ  свои  способности 
и память,  оставаясь  вѣрнымъ  одной  только  музыкѣ,  доставлявшей 
ему  единственную  отраду  на  склонѣ  дней.  По  словамъ  Рамазанова, 
жившаго  въ  Академіи  въ  качествѣ  пенсіонера,  въ  ожиданіи  от- 
правки въ  Италію,  въ  то  время,  когда  осиротѣлъ  Воробьевъ,  бе- 
зутѣшный вдовецъ  изливалъ  по  ночамъ  свое  горе  въ  восторжен- 
ныхъ музыкальныхъ  импровизаціяхъ.  «Послѣ  смерти  супруги  своей — 
пишетъ  Рамазановъ  въ  некрологѣ  Воробьева, — Максимъ  Никифо- 
ровичъ игралъ  по  цѣлымъ  ночамъ  на  скрипкѣ.  Бывало,  возвра- 
щаешься откуда  нибудь  поздно  въ  Академію,  - свѣта  нѣтъ  ни  въ 
одномъ  окошкѣ  этого  огромнаго  зданія,  но  изъ  полуотвореннаго 
окна  мастерской  Воробьева  ')  несутся  звуки,  какъ-бы  жалобы  и 
сѣтованія,  переходящія  въ  молитву.  То  напоминаніемъ  какой-то 
бури  вдругъ  разразится  скрипка;  то  голосъ  любви  послышится  въ 
неожиданномъ  адажіо.  Потомъ  раздастся  вопль,  раздирающій  сердце, 
какъ-бы  стонъ  умирающей,  и потомъ  снова  всплываетъ  въ  звукахъ 
молитва.  Такъ  тосковалъ  М.  Н.  Воробьевъ». 

Отъ  страждущаго  душевнымъ  недугомъ  вслѣдствіе  незабвенной 
потери  нельзя  было  ожидать  возстановленія  прежней  нормальности 
жизненныхъ  условій.  Знавшіе  почтеннаго  художника  въ  молодости  съ 
печалью  видѣли  несчастную  перемѣну  въ  немъ,  но  снисходили  къ 
его  слабостямъ  во  имя  прошлаго,  когда,  въ  кругу  своихъ  товарищей 
и въ  средѣ  учениковъ,  онъ  былъ  душа-человѣкъ.  Тѣ  же,  которые 
знакомились  съ  Воробьевымъ  на  закатѣ  его  дней,  конечно,  выно- 
сили изъ  сношеній  съ  нимъ  представленіе,  далеко  несогласное 
съ  разсказами  о немъ  людей,  знавшихъ  его  въ  лучшіе  годы.  Этимъ 
объясняется  несогласіе  отзывовъ  о художникѣ,  образовавшемъ 
больше  сотни  учениковъ.  Тѣ  изъ  нихъ,  которые  образовались  въ 
двадцатыхъ  и тридцатыхъ  годахъ,  отзываются  о Воробьевѣ  востор- 
женно, тогда  какъ  считавшіеся  его  учениками  въ  сороковыхъ  го- 
дахъ или  молчатъ  о немъ,  или  выражаютъ  неудовольствіе  на  самое 
преподаваніе  имъ  перспективы.  Однако,  изъ  учениковъ  Воробьева, 
съ  1815  г.  по  1840  г.,  вышли  лучшіе  наши  перспективисты,  не- 
только  живописцы,  но  и архитекторы.  О томъ,  что  онъ  училъ 
превосходно,  имѣется  рядъ  несомнѣнныхъ  свидѣтельствъ,  которыя, 
вмѣстѣ  съ  самою  двойственностью  отзывовъ  о немъ,  заставляетъ 
исторіографа  искуства  относиться  къ  дѣятельности  и творчеству 
Воробьева  съ  особымъ  вниманіемъ  и не  упускать  ничего,  что  спо- 
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собно  надлежащимъ  образомъ  освѣтить  и оттѣнить  эту  лич- 
ность. 

Впрочемъ,  немного  найдется  у насъ  лицъ  между  талантливыми 
художниками,  о которыхъ  наберется  столько  разсказовъ,  какъ  о 
Воробьевѣ. 

. Профессоръ,  способствовавшій,  въ  теченіи  сорока  лѣтъ,  раз- 
витію такой  массы  талантовъ,  и самъ  много  трудился— такъ  много, 
что  полный  перечень  его  произведеній, — хотя  количество  ихъ,  намъ 
извѣстное,  весьма  велико, — едва  ли  можно  будетъ  составить  вскорѣ 
даже  при  самыхъ  тщательныхъ,  усердныхъ  поискахъ. 

Просимъ  у читателей  извиненія  за  эти  оговорки.  Безъ  нихъ 
трудно  было  обойдтись,  дабы  выполнить,  какъ  слѣдуетъ,  нашу 
задачу — изобразить  дѣятельность  М.  Н.  Воробьева  съ  1814  года. 

Пребываніе  въ  главной  квартирѣ,  въ  Германіи  и во  Франціи 
въ  1813—14  годахъ  было  для  него,  какъ  можно  догадываться, 
хорошею  школою  выполненія  сценъ  изъ  военнаго  быта.  Особен- 
ности этого  быта  и характерныя  явленія  лагерной  обстановки 
усвоены  нашимъ  пейзажистомъ  въ  совершенствѣ,  конечно,  въ  это 
время.  Мы  это  замѣтили,  указавъ  на  его  рисунокъ  парада  пе- 
редъ Зимнимъ  Дворцомъ.  Глядя  на  этотъ  рисунокъ,  человѣкъ  не- 
знакомый съ  спеціальностью  художника,  съ  трудомъ  согласится, 
что  это — композиція  не  баталиста.  Воробьевъ,  если  бы  въ  ту  пору 
явилась  потребность  исполнять  исключительно  батальные  сюжеты, 
могъ  затмить  всѣхъ  своихъ  соперниковъ,  не  исключая  Зауервейда, 
который,  до  заказовъ  ему  батальныхъ  работъ  Александромъ  I, 
былъ  собственно  жанристомъ.  Между  Зауервейдомъ  и Воробьевымъ 
была  развѣ  та  лишь  разница,  что  послѣдній,  какъ  пейзажистъ,  въ 
совершенствѣ  писалъ  эффекты  дневнаго  и ночнаго  освѣщенія, 
въ  картинахъ  же  перваго  воздухъ  вообще  бывалъ  неудаченъ,  а 
фигуры  коней  и всякаго  рода  животныхъ,  равно  какъ  и построеніе 
массъ  войска,  Воробьевъ  писалъ  нехуже.  Что  же  касается  до  сценъ 
въ  родѣ  разводовъ  и парадовъ  на  городскихъ  площадяхъ,  пер- 
спективы зданій,  линейной  и воздушной,  то  Воробьевъ  положи- 
тельно превосходилъ  Зауервейда  во  всемъ  этомъ.  Словомъ,  въ  Во- 
робьевѣ, оставшемся  вѣрнымъ  пейзажной  и перспективной  живо- 
писи, скрывался  баталистъ  и жанристъ,  отчасти  и маринистъ  не 
безъ  достоинствъ.  Это  очень  важно  въ  одномъ  лицѣ,  когда  ему 
ввѣрено  руководство  молодыхъ  видописцевъ,  въ  наше  время  уже  спе- 
ціализирующихся по  особенностямъ  и наклонностямъ  дарованія.  За- 
мѣтимъ также,  что,  тогда  какъ  Воробьевъ  выказывалъ  разносто- 

20* 


296 


П.  Н.  ПЕТРОВА, 


ронность  своего  таланта,  наши  историческіе  живописцы,  считавшіеся 
вождями  академическаго  направленія,  только  подражали  величайшимъ 
мастерамъ:  Егоровъ  — Рафаелю,  Шебуевъ  — Пуссену.  Послѣдній, 
кромѣ  историческихъ  картинъ,  написалъ  и батальную  картину:  «Битва 
при  Полтавѣ»,  и эскизъ  въ  пейзажномъ  родѣ:  «Наводненіе  у ноября 
1824  г.»;  но  эти  попытки  были  только  сносны  и сильно  отзыва- 
лись условностью  историческихъ  картинъ  этого  живописца,  ка- 
ковъ напр.  «Подвигъ  Иголкина».  Кто  назоветъ  сцену  съ  фигурами 
въ  ростъ,  трактованными  въ  такомъ  духѣ,  не  историческою  карти- 
ною? Стало  быть,  время  не  вызывало  большихъ  уступокъ  себѣ  у 
корифеевъ  школы.  Воробьевъ — другое  дѣло:  каждая  изъ  его  кар- 
тинъ была  своеобразно  интересна  по  выполненію,  если  не  по  за- 
дачѣ. Его  «Торжественное  молебствіе,  совершенное  русскимъ  ца- 
ремъ и войскомъ  въ  Парижѣ» — въ  высшей  степени  характерная 
историческая  картина,  свободная  отъ  всякой  условности  въ  пріемѣ 
композиціи  и въ  колоритѣ.  Не  смотря  на  то,  что  въ  ней  выведена  на 
сцену  масса  войска,  она  представляетъ  лишь  одно,  самое  существен- 
ное,— торжественный  мигъ  молебствія,  когда  царь  и всѣ,  до  послѣд- 
няго воина,  колѣнопреклоненно  молятъ  Царя  царей  о продленіи 
щедротъ  его. 

Трудно  допустить,  чтобы  Воробьевъ  не  оставилъ  зачерчен- 
нымъ, за  періодъ  своего  пребыванія  среди  побѣдоноснаго  войска, 
всѣхъ  важнѣйшихъ  эпизодовъ  похода  русской  арміи  отъ  средины 
Германіи  до  Парижа.  Но  гдѣ  эти  рисунки,  эти  свидѣтельства  тру- 
долюбія художника,  отзывчиваго  на  все  живое?  Самый  вѣрный, 
по  нашему  мнѣнію,  отвѣтъ  на  этотъ  вопросъ  будетъ:  рисунки 
розданы  Воробьевымъ  тогда  же,  когда  выполнялись.  Это  тѣмъ 
вѣроятнѣе,  что  онъ  самъ  не  упоминаетъ  о своихъ  работахъ 
по  скромности,  а люди,  интересовавшіеся  его  трудами,  какъ  напр. 
В.  И.  Григоровичъ,  не  намекаютъ  о раннихъ  его  произведеніяхъ 
именно  потому,  что  раннихъ  работъ  не  было  даже  въ  рукахъ  са- 
мого художника.  Его  произведенія  расхватывались  знакомыми,  пре- 
имущественно изъ  военныхъ,  а знакомыхъ  у него  было  всегда 
много  и въ  гвардіи,  и при  Дворѣ.  Если  рисунки  Воробьева,  въ 
родѣ  «Парада»,  удалось  найдти  П.  Я.  Дашкову  въ  сохранномъ 
видѣ,  то  собственно  потому,  что  тѣ,  кому  доставались  работы 
художника,  берегли  ихъ,  а попадали  онѣ  въ  продажу  только  по 
смерти  этихъ  лицъ.  Въ  такомъ,  очень  вѣроятномъ,  предположеніи 
есть  доля  утѣшенія:  со  временемъ,  когда  размножатся  у насъ  кол- 
лекціонеры и коллекціи,  можетъ  попасть  въ  послѣднія  многое,  чего  мы 
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до  сихъ  поръ  не  видали  и о существованіи  чего  не  догадывались. 
Такимъ  образомъ,  въ  будущемъ,  пожалуй,  можно  будетъ  лучше, 
чѣмъ  теперь,  оцѣнить  талантъ  Воробьева,  прошедшаго  всѣ  фазы 
правильнаго  развитія:  и начало  самостоятельности,  и проявленіе  та- 
ланта, и апогей,  и упадокъ.  Мы  же  чистосердечно  сознаемся,  что, 
изображая  этого  художника  и пытаясь  сдѣлать  всестороннюю  оцѣнку 
его  дарованія,  оказываемся  въ  состояніи  выполнить  лишь  очень 
немногое.  Въ  наличномъ  матеріалѣ,  относящемся  до  Воробьева, 
въ  сказаніяхъ  о немъ  и въ  изученіи  его  произведеній,  трудно  за- 
полнить существенные  пробѣлы,  начиная  даже  съ  выясненія  его 
художественнаго  развитія.  Все,  что  мы,  послѣ  долгихъ  соображе- 
ній, говоримъ  здѣсь  о важнѣйшемъ,  подготовительномъ  періодѣ 
жизни  художника,  выходитъ  неболѣе,  какъ  гадательнымъ,  потому  что 
предшественники  наши  не  считали  нужнымъ  касаться  этого  періода. 

Въ  Академію  художествъ,  послѣ  выставки  1815  года,  когда 
Воробьевъ  поступилъ  туда  наставникомъ  перспективы,  не  было 
впуска  публики  цѣлые  пять  лѣтъ.  Да  и въ  1820  г.  осенняя  вы- 
ставка была  незначительна.  За  то,  начиная  съ  1821  г.,  выставки 
идутъ  регулярно  черезъ  каждые  три  года  и дѣлаются,  годъ  отъ 
года,  все  богаче  и богаче  по  числу  и достоинству  выставляемыхъ 
вещей. 

Въ  1820  г.,  Воробьева  не  было  въ  Петербургѣ:  онъ  путеше- 
ствовалъ въ  Палестину.  Это  путешествіе  играетъ  очень  важную 
роль  въ  жизни  и дѣятельности  художника,  а потому  мы  очертимъ, 
насколько  позволяютъ  намъ  добытыя  свѣдѣнія,  весь  эпизодъ 
командировки  Воробьева  на  Востокъ. 

Великій  князь  Николай  Павловичъ,  по  случаю  рожденія  въ 
Москвѣ  своего  первенца,  будущаго  Императора  Александра  II,  со- 
вершилъ нѣсколько  поѣздокъ  въ  окрестности  древней  столицы,  на 
богомолье.  Между  прочимъ,  онъ  посѣтилъ  монастырь  «Новый  Іеруса- 
лимъ», и по  просьбѣ  его  настоятеля  (впослѣдствіи  митрополита  кіев- 
скаго Филарета),  принялъ  къ  сердцу  заботу  о возстановленіи  частей 
главнаго  тамошняго  храма  Воскресенія  Христова,  пришедшихъ  въ 
разрушеніе  отъ  времени  и небрежности.  Великій  князь  сообщилъ 
свое  желаніе  тогдашнему  оберъ-прокурору  Св.  Синода.  Князь  А.  Н. 
Голицынъ,  по  обсужденіи  вопроса  о томъ,  какъ  выполнить  наи- 
лучшимъ образомъ  волю  высокаго  покровителя  знаменитой  оби- 
тели, остановился  на  необходимости  имѣть  вѣрные  чертежи  всѣхъ 
частей  іерусалимскаго  храма  Гроба  Господня  Это  было  нужно, 
между  прочимъ,  и потому,  что  точное  воспроизведеніе  іеруса- 
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лимскихъ  святыхъ  мѣстъ  въ  подмосковной  копіи  XVII  в.  воз- 
буждало очень  основательныя  сомнѣнія.  Тогдашнія  отношенія 
Россіи  къ  Турціи  не  обѣщали  однако  успѣха  ходатайству  о про- 
пускѣ спеціальной  экспедиціи  въ  Іерусалимъ,  для  изученія  свя- 
тынь этого  города  Подозрительность  турецкаго  правительства, 
по  случаю  возстанія  грековъ,  достигла  высшей  степени,  вмѣстѣ  съ 
ухудшеніемъ  дипломатическихъ  отношеній  нашихъ  къ  Высокой  Пор- 
тѣ. Въ  такихъ  обстоятельствахъ,  надо  было  достигнуть  предпо- 
ложенной цѣли  безъ  излишняго  шума,  выбравт>  для  нея  частное 
лицо,  способное  осуществить  надежды  и цѣли  правительства,  при- 
чемъ такой  исполнитель  удобнѣе  всего  могъ  явиться  въ  Іерусалимъ 
въ  качествѣ  простаго  путешественника.  Весь  1819  годъ  прошелъ 
въ  перепискѣ  князя  А.  Н.  Голицына  съ  министрами  иностранныхъ 
дѣлъ  и народнаго  просвѣщенія,  къ  которому  причислена  была  въ 
1 8 1 1 году  Академія  художествъ.  Президентъ  ея  указалъ  на  Во- 
робьева, какъ  на  лицо,  способное  выполнить  миссію  правительства 
въ  Палестину,  какъ  на  искуснаго  живописца  и притомъ  свѣдущаго 
въ  архитектурѣ.  Послѣднее  особенно  было  важно,  по  свойству 
порученія. 

Въ  сообщеніи  своемъ  К.  В.  Несельроде,  князь  А.  Н.  Го- 
лицынъ писалъ,  между  прочимъ,  о Воробьевѣ:  «Согласно  съ  видами 
предосторожности,  въ  отношеніи  Вашемъ  изъясненными,  препору- 
чено сему  художнику  не  объявлять  иныхъ  причинъ  отъѣзда  его 
отсюда,  кромѣ  собственнаго  желанія  путешествовать.  А о томъ, 
что  онъ  назначается  въ  Іерусалимъ,  не  объявлено  даже  ему,  пре- 
доставляя посланнику  нашему  въ  Константинополѣ  снабдить  его 
надлежащими  наставленіями  обо  всемъ  томъ,  что  отъ  него  требо- 
ваться будетъ,  когда  онъ  туда  пріѣдетъ.  По  докладу  моему  объ 
избраніи  Воробьева  для  сего  путешествія,  Государь  Императоръ, 
одобривъ  сей  выборъ,  какъ  извѣстнаго  Ею  Величеству  произведе- 
ніями своими  художника , Высочайше  повелѣть  мнѣ  соизволилъ  пре- 
проводить его  къ  Вамъ,  М.  Г.,  для  предположеннаго  отправленія 
и снабженія  его  всѣми  нужными  деньгами,  чтобы  приготовиться 
къ  столь  дальнему  пути,  на  совершеніе  самаго  путешествія,  такъ 
равно  и на  содержаніе  внѣ  границъ  нашихъ». 

Февраля  7-го  1820  г.,  Высочайше  утвержденною  запискою  о 
путешествіи  Воробьева,  ему  назначено  было  содержаніе  по  2.000  р. 
въ  годъ,  съ  доплатою  по  курсу,  что  составляло  2.043  руб.  31  коп. 
ассигн.  въ  треть. 

Воробьевъ  уѣхалъ  изъ  Петербурга  во  второй  половинѣ  марта 
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1820  г.,  а въ  апрѣлѣ  уже  былъ  въ  Константинополѣ.  Здѣсь  онъ 
провелъ  у нашего  посланника  около  четырехъ  мѣсяцевъ.  Произо- 
шло это  по  случаю  пребыванія  въ  Греціи  секретаря  посольства, 
Д.  В.  Дашкова,  съ  которымъ  художникъ  долженъ  былъ  ѣхать 
въ  Палестину.  Очевидно,  какъ  отъѣздъ  въ  Грецію  Дашкова, 
такъ  и появленіе  его  въ  Палестинѣ,  имѣли  дипломатическое  зна- 
ченіе именно  въ  это  время. 

Цѣль  поѣздки  Воробьева  съ  Дашковымъ  прямо  объяснена 
въ  представленіи  посланника,  графа  Строганова,  о награжденіи 
художника  за  выполненіе  правительственнаго  порученія  орденомъ 
св.  Владиміра  4 ст.  (въ  октябрѣ  1821  года  1). 

Живя,  до  путешествія,  какъ  мы  сказали,  въ  Константинополѣ, 
Воробьевъ  перерисовалъ  столицу  султановъ  со  многихъ  точекъ  и 
сдѣлалъ  немало  этюдовъ  съ  увеселительныхъ  убѣжищъ  на  бере- 
гахъ Босфора.  Сладкія  воды  Буюкъ-Дере,  Принцевы  Острова,  па- 
норама Константинополя  съ  азіатскаго  берега  и европейской  сто- 
роны, изъ-за  Золотаго  Рога,  составили  впослѣдствіи  коллекцію 
видовъ,  неоднократно  повторенныхъ  художникомъ. 

Путешествіе  въ  Палестину  разрѣшено  было  Дашкову  и Во- 
робьеву съ  ученою  и художественною  цѣлью,  по  ходатайству  нашего 
посла,  самимъ  турецкимъ  правительствомъ,  въ  концѣ  іюля  1820  г. 
Оба  путешественника  отправились  изъ  Константинополя  моремъ, 
зайдя  на  Тенедосъ  и въ  Смирну,  гдѣ  пробыли  нѣсколько  дней, 
какъ  о томъ  можно  заключить  по  количеству  снятыхъ  и зачер- 
ченныхъ Воробьевымъ  этюдовъ  мѣстности  и типическихъ  фигуръ 
ея  обитателей. 

Изъ  Смирны,  чрезъ  Архипелагъ  и Родосъ,  художникъ  и его 
спутникъ  прибыли  въ  Яффу,  нѣсколько  дней  проведя  въ  морѣ  за 
безвѣтріемъ.  Этотъ  марштрутъ  мы  находимъ  въ  статьѣ  Д.  Б.  Даш- 
кова: «Русскіе  поклонники  въ  Іерусалимѣ»,  помѣщеной  въ  альма- 
нахѣ: «Сѣверные  цвѣты»  за  1826  г.  (стр.  214 — 283).  Въ  ней  гово- 
ритъ, между  прочимъ,  .Дашковъ,  что  берегъ  Сиріи  открылся  имъ 
20  августа,  а 22-го  числа  они  уже  отправились  изъ  Яффы  въ  Іе- 
русалимъ. На  пути  туда,  вечеромъ,  затащили  путешественниковъ 
бродячіе  арабы  къ  своему  главѣ,  шейху  Абу-Гошу,  иногда  обирав- 
шему дочиста  пилигримовъ.  Съ  нашими  путешественниками  дѣло 


*)  «|е  ше  Гаіз  ип  сіеѵоіг  аиззі  сіе  Гіхег  Гапепііоп  Ьіепѵеіііапіе  сіе  5а  Маіезіё  зиг  1е  гёіе  еі  1е 
зиссёз,  аѵес  1е$  диеіз  1’асасіётісіеп  ѴогоЬіеЙ"  сЬаг^ё  <Гассотра§паг  М-г  БазсЬкоЯ  а }ёгиза1ет 
роиг  Іа  Іеѵёе  Дез  ріапз  еі  сіеззіпз  Дез  Заіпіез  Ьіеих,  з’езі  ас^иіиё  сіе  за  іасЬе». 
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обошлось  отнюдь  нетрагически  и недраматично.  Абу  - Гошъ, 
узнавъ,  что  невольные  его  гости— русскіе  эфенди,  любезно  при- 
нялъ ихъ,  угостилъ,  чѣмъ  могъ,  и отпустилъ  со  своими  прово- 
жатыми, для  лучшей  безопасности,  объявивъ  рѣшеніе— не  трогать 
русскихъ  богомольцевъ.  Эпизодъ  пребыванія  у Абу-Гоша  пода- 
рилъ любителей  искуства  характерною  страницею  въ  путевомъ  аль- 
бомѣ художника.  Съ  сдѣланнаго  тогда  наброска,  Воробьевъ  напи- 
салъ, къ  выставкѣ  1827  года,  картинку— одну  изъ  наиболѣе  удач- 
ныхъ своихъ  путевыхъ  бытовыхъ  сценъ. 

Въ  Іерусалимъ  Дашковъ  и Воробьевъ  прибыли  24  августа; 
пробыли  они  въ  святомъ  градѣ  до  14  сентября.  Въ  эти  три  недѣли, 
карандашъ  Воробьева  дѣйствовалъ  неутомимо,  особенно  въ  первыя 
десять  сутокъ,  всѣ  ночи  которыхъ  проведены  художникомъ  въ  храмѣ. 
Не  смотря  на  бдительность  турецкой  стражи  и ревнивую  подозри- 
тельность греческаго  духовенства,  Воробьевъ  успѣлъ  въ  это  время 
вычертить,  вымѣрить  и зарисовать  всѣ  важнѣйшія  святыни,  дорогія 
для  христіанскаго  благочестія. 

Мы  невполнѣ  вѣримъ  разсказамъ  о хитрости  художника,  ма- 
скировавшего свою  цѣль  желаніемъ  оставаться  въ  храмѣ  на  ночь 
для  моленія.  Бахчишъ,  данный  турецкому  стражу,  все  могъ  сдѣлать, 
даже  не  смотря  на  сопротивленіе  грековъ.  Съ  помощью  щедрыхъ 
подачекъ,  оставаясь  въ  храмѣ  одинъ,  Воробьевъ  могъ  отлично 
вымѣрять,  даже  вычертить  линіи  своихъ  промѣровъ  частей  святилища 
и высоту  стѣнъ  кувуклія.  Точность  его  промѣровъ  сама  по  себѣ 
свидѣтельствуетъ  о такомъ  способѣ  выполненія  задачи;  но  «ползя 
на  колѣняхъ  и молясь» — какъ  говоритъ  пересказъ, — мѣрить  рѣши- 
тельно нельзя,  даже  кое-какъ,  а не  то  что  съ  полною  точностью; 
это  могъ,  въ  первое  время,  разсказывать  Воробьевъ,  но  едва  ли 
придавалъ  онъ  своимъ  разсказамъ  большое  значеніе,  будучи  до- 
воленъ полученными  результатами. 

Какъ  бы  то  ни  было,  удѣляя  мало  часовъ  для  сна,  да  и 
то  не  утромъ,  а послѣ  полудня,  нашъ  художникъ  сдѣлалъ  въ 
Іерусалимѣ  больше,  чѣмъ,  казалось  бы,  дозволялъ  срокъ  пребыванія 
его  тамъ.  Храмъ  Воскресенія  изобразилъ  онъ,  со  всѣми  дета- 
лями украшеній  Св.  Гроба  и иконостаса,  въ  1 1 -ти  окончательныхъ 
рисункахъ.  Въ  это  число  входили,  конечно,  планъ,  два  противопо- 
ложныхъ разрѣза,  отдѣльный  разрѣзъ  иконостаса  и кувуклія  (часовни, 
заключающей  Гробъ  Господень),  планъ  Гроба  Господня — все  съ  точ- 
нѣйшими промѣрами;  затѣмъ,  тутъ  находились  перспективные  виды 
храма,  снаружи  и внутри,  отъ  входа,  и видъ  придѣла  на  Голгоѳѣ.  Два 
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вида  гробницъ  пророковъ,  общій  видъ  Іерусалима,  мѣсто  исцѣленія 
слѣпаго  и гробница  Авессалома  были  нарисованы  уже  внѣ  города, 
во  время  путешествія  къ  Іордану  и Мертвому  Морю.  Воробьевъ 
нарисовалъ  также  въ  эту  пору  два  вида  Геѳсиманіи,  видъ  храма  на 
горѣ  Элеонской,видъ  монастыря  пророка  Иліи  и четыре  вида  Виѳлеема. 

Путешествіе  къ  Іордану  мимо  Геѳсиманіи  начато  Дашковымъ 
и Воробьевымъ  утромъ  7-го  сентября.  Путь  ихъ  лежалъ  съ  правой 
стороны  горы  Элеонской,  прямо  къ  Іордану,  чрезъ  Іерихонъ.  На 
обратномъ  пути,  путешественники  остановилисьуМертвагоМоря,8-го 
сентября.  Дашковъ  говоритъ  объ  этой  мѣстности:  «Жаръ  былъ  не- 
сносный; на  густомъ  фонѣ  раскаленнаго  неба  солнце  рдѣло,  будто 
на  закатѣ.  Съ  одной  стороны — цѣпь  Аравійскихъ  горъ,  утесистая 
стѣна  безъ  пиковъ,  представляющихся  издали  какъ-бы  зубцами 
безъ  изгибовъ.  Съ  другой  стороны,  мѣловые  холмы,  чудною  игрою 
естества,  представляются  какъ-бы  разсѣянными  развалинами  строи- 
тельныхъ памятниковъ». 

Это  мѣсто  въ  статьѣ  Дашкова  буквально  воспроизводитъ  ха- 
рактеръ картины:  «Мертвое  Море»,  написанной  Воробьевымъ  спустя 
семь  лѣтъ.  Съ  картины  этой,  повторенной  еще  черезъ  восемь 
лѣтъ,  помѣщенъ  снимокъ,  гравированный  на  стали,  въ  альманахѣ: 
«Утренняя  заря»  за  1838  годъ. 

На  пустынномъ  берегу  Мертваго  Моря,  путники  только  пере- 
ждали зной,  подъ  импровизированными  покровами.  Здѣсь  Воробьевъ 
нарисовалъ  картину  своего  привала,  со  всѣми  подробностями.  Въ 
сумерки,  Дашковъ  и живописецъ  пустились  снова  въ  путь  и ноче- 
вали въ  Іерихонѣ.  Іорданъ  видѣли  они  наканунѣ,  а изъ  Іерихона 
отправились  обратно  въ  Іерусалимъ,  куда  и вступили  уже  іо  сен- 
тября. 

Кромѣ  мѣстъ,  освященныхъ  стопами  Богочеловѣка,  въ  святомъ 
градѣ  и его  окрестностяхъ  Воробьевъ  срисовалъ  всѣ  пункты 
своихъ  остановокъ,  даже  самыхъ  краткихъ.  Такъ,  въ  коллекціи 
рисунковъ  путешествія  находились:  видъ  острова  Родоса,  на  двухъ 
разныхъ  страницахъ  альбома;  семь  разныхъ  видовъ  Смирны  й че- 
тыре рисунка  живописныхъ  смирнскихъ  костюмовъ;  видъ  острова 
Станко  и,  особо,  видъ  порта  на  этомъ  островѣ;  видъ  крѣпости 
Кастель-Ротто,  видъ  Яффы,  видъ  монастыря  св.  Герасима  на 
р.  Іорданѣ  и два  отдѣльныхъ  вида  береговъ  этой  рѣки.  Ви- 
довъ Мертваго  Моря  тоже  было  два  и,  вѣроятно,  оба  они  воспро- 
изведены въ  картинахъ,  изъ  которыхъ  извѣстна  лишь  одна, 
изданная  въ  гравюрѣ.  Былъ  также  видъ  лавры  св.  Саввы 
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Освященнаго  и два  различныхъ  вида  крѣпости  Сенъ-Жанъ-д’Акръ. 
Типы  жителей  и характерный  костюмъ  ихъ,  преимущественно  жен- 
скій, Воробьевъ  старался  воспроизвести  особенно  тщательно.  Такъ, 
отдѣльно  отъ  исчисленныхъ  видовъ,  онъ  сдѣлалъ  два  рисунка  фи- 
гуръ, встрѣченныхъ  въ  Тантурѣ,  въ  ханѣ  (на  постояломъ  дворѣ), 
п фигуру  христіанки  въ  Акрѣ.  Изъ  острововъ  Архипелага,  въ  аль- 
бомъ Воробьева  вошли  виды  с.  Ларнакщна  остр.  Кипрѣ,  пять  видовъ 
острова  Родоса, три  вида  острова  Самоса,  и также  три  вида  города 
Эфеса.  ВъКонстантинополѣ  окончательныхъ  рисунковъ,  съ  Босфора 
до  Буюкдере,  сдѣлано  было  тридцать,  кромѣ  массы  деталей  и зачер- 
ченныхъ этюдовъ.  Путешествіе  Воробьева  началось  съ  Одессы,  и 
въ  его  альбомѣ  находилось  три  вида  этого  города,  нарисованныхъ 
предъ  отъѣздомъ  въ  Константинополь.  Такимъ  образомъ,  однихъ 
отдѣланныхъ  рисунковъ  и чертежей  Воробьевъ  исполнилъ  90  ли- 
стовъ. 

Эту  коллекцію  представлялъ  Императору  Александру  I самъ 
художникъ  въ  Царскомъ  Селѣ,  по  возвращеніи  Государя  съ  ве- 
ронскаго конгресса,  13  іюля  1822  года.  Сверхъ  ордена  св.  Вла- 
диміра, Императоръ  пожаловалъ  рисовальщику,  столь  хорошо  оправ- 
давшему ожиданія,  пенсіонъ  по  2.000  руб.  Занявшись  разсмотрѣніемъ 
рисунковъ,  Государь  выслушалъ  немало  любопытныхъ  замѣчаній  и 
объясненій  художника  и изъявилъ  ему  полное  свое  благоволеніе. 

Сообщивъ,  со  словъ  художника,  подробности  его  аудіенціи  у 
Монарха,  И.  И.  Свинышъ  прибавляетъ,  что  «Воробьевъ  велъ  за- 
писки во  все  время  своего  путешествія.  Желательно,  чтобы  дѣти 
Максима  Никифоровича,  если  имъ  извѣстно  что-либо  о судьбѣ  этихъ 
записокъ,  дали  о нихъ  знать  публикѣ,  равно  какъ  и о путевыхъ 
альбомахъ  своего  родителя.  Художникъ,  въ  первое  время  по  воз- 
вращеніи своемъ  съ  Востока,  намѣревался  издать  свои  рисунки, 
даже  приготовлялся  къ  этому,  заказывая  граверамъ  воспроизвести 
ихъ.  Выполнителями  гравюръ  на  мѣди  съ  рисунковъ  явились  Клара 
и Брейторнъ,  въ  1830-хъ  годахъ:  но  намъ  попадалось  не  больше 
четырехъ  листовъ  этого  изданія.  Не  намъ  однимъ  хотѣлось  бы, 
чтобы  опредѣлилось  число  воспроизведенныхъ  въ  гравюрѣ  листовъ 
несостоявшагося,  какъ  надо  думать,  предпріятія. 

Свою  неудачу  по  части  задуманнаго  изданія  Воробьевъ  забылъ 
въ  трудѣ  надъ  картинами,  являвшимися,  изъ  года  въ  годъ,  на 
выставки,  и пріобрѣтавшихся  какъ  Августѣйшими  Особами,  такъ  и 
частными  лицами. 

Великій  князь  Николай  Павловичъ  зналъ  Воробьева  еще  въ  1817 
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году  и даже  посылалъ  его  въ  Москву  съ  какимъ-то  порученіемъ. 
Когда  же  художникъ  возвратился  изъ  Іерусалима,  онъ  принималъ 
его  у себя  въ  1821  г.,  еще  раньше,  чѣмъ  Императоръ.  Приэтомъ, 
выслушавъ  докладъ  Воробьева  о Святыхъ  Мѣстахъ  и разсмотрѣвъ  его 
рисунки  и чертежи,  Великій  Князь  изъявилъ  ему  свое  полное  удо- 
вольствіе. Съ  этого  времени,  Воробьевъ  сталъ  близокъ  къ  будущему 
Монарху,  который,  по  воцареніи  своемъ,  рѣдкій  годъ  не  бывалъ 
въ  его  мастерской,  и посѣщалъ  ее  даже  въ  тѣ  дни,  когда  не  за- 
ходилъ въ  академическія  залы.  Вступивъ  на  престолъ,  Николай 
Павловичъ  постоянно  дѣлалъ  заказы  Воробьеву,  а во  время  турец- 
кой войны  1828  года,  художникъ,  во  все  время  пребыванія  Госу- 
даря при  арміи,  находился  откомандированнымъ  въ  главную  квар- 
тиру, состоя  при  особѣ  Его  Величества. 

Первая  картина,  написанная  Воробьевымъ  съ  палестинскихъ 
этюдовъ,  «Преддверіе  храма  Воскресенія  въ  Іерусалимѣ»,  могла  счи- 
таться одною  изъ  лучшихъ,  когда-либо  вышедшихъ  изъ  подъ  кисти 
нашего  перспективиста.  Точка  зрѣнія  въ  ней  взята  съ  правой  стороны 
площади  передъ  храмомъ.  На  первомъ  планѣ  видны  пять  базъ,  служив- 
шихъ нѣкогда  основаніемъ  колоннъ  неизвѣстнаго  портика.  По  правую 
сторону  - уголъ  стѣнъ  Аврааміевскаго  монастыря  и входъ  въ  него, 
съ  площадью.  Нѣсколько  далѣе,  видна  базилика  св.  Елены.  По  лѣвую 
сторону  — высокая  стѣна  съ  воротами,  ведущими  на  площадь.  Прямо 
противъ  зрителя — самый  храмъ  Воскресенія  Господня.  На  площади 
разбросаны  группы  аравитянъ  и молельщиковъ.  Воробьевъ  пред- 
ставилъ себя  и своихъ  спутниковъ  выходящими  изъ  воротъ  на 
площадь  въ  сопровожденіи  греческаго  монаха  и благоговѣйно  на- 
правляющимися ко  храму.  Боковое  освѣщеніе  производитъ  пріят- 
ное впечатлѣніе,  сообщая  величіе  зданію  храма.  Воздушная  пер- 
спектива выполнена  превосходно,  отдаляя  предметы  сообразно  раз- 
стоянію, до  полной  иллюзіи.  Вообще  это  произведеніе  было  та- 
ково, что  художникъ  оказался  вполнѣ  достойнымъ  быть  избран- 
нымъ за  него  въ  профессоры  Академіи,  что  и состоялось  23  сен- 
тября 1823  года. 

Эта  картина  Воробьева,  еще  до  представленія  ея  на  судъ  Ака- 
деміи, была  пріобрѣтена  великою  княгинею  Александрою  Ѳедо- 
ровною и подарена  ея  супругу  въ  день  его  рожденія  (25  іюля). 
Для  Академіи,  художникъ  повторилъ  картину.  Къ  сентябрьскому 
собранію  Академіи,  вмѣстѣ  со  «Входомъ  во  храмъ  Воскре- 
сенія», Воробьевъ  представилъ  ей  еще  петербургскій  видъ:  «Нева 
съ  набережною  со  стороны  Троицкаго  моста,  при  лунномъ  свѣтѣ». 
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Здѣсь  онъ  изобразилъ:  справа — часть  крѣпости,  зданіе  биржи  съ 
маяками  передъ  нею  и берегъ  Васильевскаго  острова,  а слѣва  — 
,Дворцовую  набережную,  Адмиралтейство,  Исакіевскій  старый  мостъ 
и вдали  Англійскую  набережную;  у крѣпостной  стѣны,  на  берегу 
рѣки,  сгруппировано  у разложеннаго  огня  нѣсколько  фигуръ,  а 
слѣва,  на  первомъ  планѣ,  видно  купеческое  судно.  Эффектъ  лун- 
наго освѣщенія  переданъ  прекрасно  *). 

Выгодное  для  себя  впечатлѣніе,  произведенное  на  знатоковъ  этими 
картинами,  Воробьевъ  усилилъ  работою,  исполненною  въ  1824  году. 
На  выставку  этого  года  явились  три  произведенія  Воробьева:  два, 
описанныя  выше,  и неменѣе  эффектная  «Внутренность  придѣла 
Голгоѳы  въ  храмѣ  Воскресенія»  (наход.  теперь  въ  Императорскомъ 
Эрмитажѣ).  Какъ  извѣстно,  придѣлъ  на  Голгоѳы  раздѣленъ 
между  греками  и католиками.  Грекамъ  принадлежитъ  самое  мѣсто 
распятія,  и его-то  изобразилъ  художникъ.  Церковь  католиковъ 
видна  справа,  сквозь  двѣ  арки.  Въ  придѣлѣ  нѣтъ  никакихъ 
украшеній,  нѣтъ  даже  иконостаса;  престолъ  стоитъ  открытымъ, 
на  возвышеніи,  и за  престоломъ  водружено  распятіе,  на  самомъ 
мѣстѣ  страданій  Богочеловѣка.  За  распятіемъ,  стѣна  горняго  мѣста 
во  всю  вышину  обставлена  образами.  Съ  лѣвой  стороны,  у стѣны, 
— каѳедра,  а съ  правой,  подлѣ  амвона,  — кресло  патріарха. 
Жертвенникъ  помѣщается  на  одной  линіи  съ  престоломъ,  а про- 
тивъ жертвенника  — кивотъ  съ  образомъ  Богоматери.  Освѣщеніе 
получается  отъ  лампадъ,  повѣшенныхъ  между  престоломъ  и рас- 
пятіемъ; со  свода  спускаются  на  цѣпяхъ  два  паникадила.  Удачно 
выполнить  такое  освѣщеніе  совсѣмъ  не  легко,  а между  тѣмъ,  у Во- 
робьева, эффектъ  освѣщенія  поражаетъ  своею  естественностью,  и 
воздушная  перспектива  даетъ  глубину  картинѣ,  чему,  впрочемъ,  по- 
могаютъ, также  умно  разставленныя  фигуры.  Художникъ  изобразилъ 
призывъ  къ  причащенію,  по  мѣстному  греческому  обряду.  Свя- 
щенникъ читаетъ  молитву  по  книгѣ,  которую  держитъ  предъ  нимъ 
діаконъ,  тогда  какъ  другой  діаконъ  поддерживаетъ  воздухъ. 
Предъ  группою  священнослужителей  стоятъ  ожидающіе  причащенія. 
Современные  художнику  критики  хотѣли  во  что  бы  то  ни  стало 
найдти  въ  эффектѣ  картины  Воробьева  подражаніе  извѣстной 
картинѣ  Гране:  «Причащеніе  капуциновъ»,  чего  мы,  конечно, 


')  Акварельное  поврореніе  этого  сюжета,  сдѣланное  тогда  же  Воробьевымъ,  находится  въ 
богатомъ  собраніи  оригинальныхъ  рисунковъ  разныхъ  художниковъ,  составленномъ  А.  И.  Сомо- 
рымъ. 
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искать  не  будемъ,  усматривая  явную  разницу  въ  расположеніи 
освѣщенія,  написаннаго  съ  натуры. 

На  выставку  1827  года  нашъ  пейзажистъ  приготовилъ  новые 
эффектные  и интересные  виды.  Лучшею  изъ  представленныхъ  имъ 
на  нее  картинъ  былъ  опять  видъ  въ  Петербургѣ,  представляющій 
■ восходъ  солнца  надъ  Невою  и снятый  отъ  берега  у Горнаго  Кор- 
пуса. Въ  панданъ  къ  этому  эффекту  свѣжаго  утра,  былъ  выстав- 
ленъ знойный  полдень,  а именно  видъ  «Мертваго  моря»,  о кото- 
ромъ говорено  выше.  «Вечеръ  у Абу-Гоша»,  пейзажъ  со  мно- 
жествомъ фигуръ,  болѣе  походилъ  на  бытовую  картину  изъ  жизни 
Востока.  Неменѣе  интереса  представлялъ  «Видъ  Смирны»,  тща- 
тельно выполненный  съ  одного  изъ  наиболѣе  картинныхъ  этю- 
довъ, сдѣланныхъ  художникомъ  на  мѣстѣ. 

Въ  это  же  время  написано  было  Воробьевымъ  повтореніе  его 
«Входа  во  храмъ  Воскресенія»,  для  графа  А.  Хр.  Бенкендорфа, 
одного  изъ  почитателей  его  таланта.  Такъ  какъ,  при  появленіи 
картинъ  его,  многіе  желали  ихъ  имѣть,  то  ему  приходилось  повто- 
рять по  два  и по  три  раза  свои  произведенія.  Но  каждое  изъ  этихъ 
повтореній  было  картиною  оригинальною,  а не  копіею,  потому  что 
Воробьевъ  не  могъ  утерпѣть,  чтобы,  не  ввести  въ  повтореніе  какой- 
либо  особенности,  которая  замѣтно  отличала  одну  его  работу  отъ 
другой.  Измѣненія  иногда  ограничивались  варіированіемъ  освѣ- 
щенія; иногда  же  картинѣ  сообщался  иной  характеръ  чрезъ  по- 
мѣщеніе другихъ  фигуръ  и группъ.  Фигуры  Воробьевъ  вводилъ 
въ  сцену  всегда  съ  большимъ  тактомъ,  нерѣдко  придавая  имъ 
мгновенныя  позы  и большое  движеніе.  Такой  эффектъ  сообщенъ 
имъ  фигурамъ  самого  себя  и Дашкова  въ  первомъ  экземплярѣ 
картины:  «Входъ  во  храмъ  Воскресенія».  Не  прочь  былъ  Воробьевъ 
изобразить  почти  портретно  одиночную  характерную  фигуру.  Та- 
ковъ, напримѣръ,  его  «Старый  нищій»,  пріобрѣтенный  Императри- 
цею Александрой  Ѳедоровной  и находящійся  теперь  въ  Берлинѣ. 
Иногда  Воробьевъ  писала  отчасти  по  воспоминанію,  отчасти  по  чу- 
жимъ этюдамъ.  Къ  картинамъ  подобнаго  рода  принадлежали  виды 
Московскаго  Кремля,  исполненные  разновременно,  послѣ  181 8 года, 
для  Великой  Княгини,  а потомъ  Императрицы  Александры  Ѳеодоровны. 
Кремлевскихъ  видовъ  Воробьевъ  написалъ  для  нея  всего  десять;  но 
такіе  же  виды  онъ  писалъ,  сверхъ  того,  для  кн.  Воронцова  и для 
гр.  Бенкендорфа,  и всѣ  они,  замѣтимъ,  нѣсколько  различаются  другъ 
отъ  друга.  Между  тѣмъ,  у художника  не  было  московскихъ  этю- 
довъ, такъ  что,  вѣрнѣе  всего,  означенные  виды  воспроизведены 


П.  Н.  ПЕТРОВА, 


ЗОб 

были  съ  набросковъ  Алексѣева,  причемъ,  конечно,  Воробьевъ  и 
самъ  былъ  хорошо  знакомъ  съ  мѣстностью.  Опредѣлить  съ  точ- 
ностью время  исполненія  всѣхъ  «видовъ  Кремля»,  написанныхъ 
Воробьевымъ,  очень  трудно,  такъ  какъ  они  не  являлись  на  выстав- 
кахъ. Вообще,  количество  работъ  Воробьева,  фигурировавшихъ  на 
выставкахъ,  относится  къ  итогу  исполненныхъ  имъ  вещей  приблизи- 
тельно какъ  і къ  3.  Періодъ  трехгодичныхъ  выставокъ  не  давалъ  ху- 
дожнику возможности  помѣщать  на  нихъ  даже  нѣкоторыя  изъ  луч- 
шихъ своихъ  произведеній.  У художниковъ  даже  меньше  извѣстныхъ, 
ко  времени  открытія  выставки  оказывалось  въ  мастерской  далеко  не 
все,  ими  сработанное,  а достать  наиболѣе  удачное  произведеніе 
отъ  заказчиковъ,  для  того,  чтобы  показать  публикѣ  на  выставкѣ, 
не  всегда  удавалось.  Въ  прежнія  времена,  у любителей-заказчиковъ 
бывали,  въ  этомъ  отношеніи,  престранные  капризы.  Воробьевъ  же, 
у котораго  на  перебой  отнимали  картины,  даже  невполнѣ  допи- 
санныя, и подавно,  если  ко  времени  выставки  не  подоспѣвало  какое- 
либо  его  произведеніе,  не  имѣлъ  у себя  ничего,  что  можно  было 
бы  выставить;  поэтому,  если  бы  мы  вздумали  свести  итогъ  всего 
имъ  выполненнаго,  хотя  бы  даже  за  одинъ  періодъ  его  наибольшей 
производительности,  то  это  было  бы  съ  нашей  стороны  смѣлою,  но 
безплодною  попыткою. 

Если  въ  1823  году,  В.  И.  Григоровичу,  писавшему  подробную 
статью  о Воробьевѣ  въ  своемъ  «Журналѣ  изящныхъ  искусствъ», 
нашъ  художникъ  показалъ  90  рисунковъ,  частью  въ  карандашѣ,  пре- 
имущественно же  въ  акварели,  окончательно  отдѣланныхъ  и отно- 
сившихся до  его  путешествія  въ  Палестину,  то  можно  составить 
себѣ  понятіе  о томъ,  сколько  должны  были  произвести  его  ка- 
рандашъ и кисть  за  все  время  его  дѣятельности.  Одни  путешествія 
дали  Воробьеву  такой  необъятный  матеріалъ  замѣтокъ,  набросковъ  и 
этюдовъ,  что,  если  приблизительно  представить  себѣ  все  количество 
его  работъ,  получилась  бы  тысячная  цифра,  разумѣется,  принимая  въ 
разсчетъ  не  однѣ  картины,  но  также  и наброски  Собственно  картинъ 
выполнено  Воробьевымъ  далеко  за  сотню,  и притомъ  всегда  пре- 
красно оконченныхъ  и интересныхъ. 

Тысяча-восемьсотъ-двадцатые  и тридцатые  годы  были  порою 
наиболѣе  плодотворной  дѣятельности  Воробьева.  Но,  въ  теченіи 
этихъ  двадцати  лѣтъ,  такіе  эпизоды,  какъ  поѣздка  на  Востокъ 
въ  1820  — 2і  годахъ  и пребываніе  при  Государѣ  въ  турецкую 
войну  1828  г.,  были  для  Воробьева  временемъ  собиранія  запа- 
совъ для  художественнаго  творчества  послѣдующаго  времени. 
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Какъ  извѣстно,  именнымъ  повелѣніемъ  Императора,  онъ  былъ  вы- 
званъ въ  Одессу  въ  маѣ  1828  года,  «для  снятія  видовъ»,  и воро- 
тился въ  Петербургъ  осенью,  одновременно  съ  пріѣздомъ  туда 
Государя. 

Состоя  при  свитѣ  Государя,  Воробьевъ  нетолько  рисовалъ, 
но  и писалъ  эскизы  по  указанію  Его  Величества.  Вмѣстѣ  съ 
Императоромъ,  художникъ  находился  на  кораблѣ  «Парижъ»  подъ 
Варною.  Съ  корабля  снялъ  онъ  въ  зрительную  трубу  виды  Варны, 
ея  бухты  и разныхъ  пунктовъ  на  берегу  моря.  Эти  виды  вошли 
въ  заказанный  Государемъ  большой  «Видъ  осады  Варны»  (въ 
4 арш.  длины),  эскизъ  котораго  былъ  сдѣланъ  тутъ  же,  на  ко- 
раблѣ. Точно  также  зачерченъ  былъ  Воробьевымъ  «Взрывъ  Варны» 
и написанъ  съ  натуры  эскизъ  для  будущей  картины  того  же  сю- 
жета. Во  время  обратнаго  плаванія  корабля  «Парижъ»  до  Одессы, 
Черное  Море  разыгралось  не  на  шутку;  но  безстрашный  худож- 
никъ во  все  продолженіе  бури  находился  на  палубѣ,  съ  наслаж- 
деніемъ вглядывался  во  всѣ  ея  подробности  и потомъ  изобразилъ 
ее  такъ  хорошо,  что  привелъ  въ  восторгъ  Государя. 

По  волѣ  Императрицы  Александры  Ѳеодоровны,  желавшей 
имѣть,  на  память  о своемъ  пребываніи  въ  Одессѣ,  виды  этого 
города,  Воробьевъ  изобразилъ  на  одномъ  изъ  нихъ  все,  что 
было  видно  изъ  комнатъ,  которыя  занимала  Государыня. 

'Груды  Воробьева  доставили  ему  въ  это  время,  между  прочимъ, 
званіе  совѣтника  перспективной  живописи  — высшее  тогда  отличіе 
въ  Академіи  для  спеціалистовъ  по  его  отрасли  живописи.  Въ  1829  г., 
Воробьевъ  написалъ  для  Императора,  по  эскизамъ,  сочиненнымъ  на 
мѣстѣ,  большія  картины:  «Видъ  Одессы»  (общій  видъ,  съ  моремъ) 
и «Взрывъ  подъ  Варною».  Кажется,  въ  это  же  время,  исполнены 
имъ,  по  заказу  А.  Хр.  Бенкендорфа,  еще  одинъ  видъ  Одессы  и 
видъ  Петербурга — «Кунсткамера  и крѣпость,  съ  Исакіевскаго  моста» 
На  выставкѣ  эти  работы  не  находились.  Впрочемъ,  академическая 
выставка  состоялась  только  въ  1830  г.  На  нее  Воробьевъ  доста- 
вилъ: «Бурю  на  Черномъ  Морѣ»,  «Взрывъ  Варны»,  написанный  для 
графа  А.  Хр.  Бенкендорфа,  «Видъ  военнаго  телеграфа  подъ  Вар- 
ною» и «Видъ  Баба-Дага»,  за  Дунаемъ.  Вѣроятно,  въ  бытность 
художника  при  второй  арміи,  зачерчены  имъ  и другія  мѣстности. 

Въ  1831  г.,  онъ  написалъ  «Прибытіе  Государя  въ  Одессу  на 
фрегатѣ  «Флора».  Затѣмъ,  на  выставкѣ  1832  г.,  явилась  его  кар- 
тина: «Видъ  изъ  главной  квартиры  на  лагерь  подъ  Шумлою».  На 
выставку  183 з г.  онъ  поставилъ  картину,  изображавшую  обложе- 
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ніе  этой  крѣпости,  а также  «Внутренній  видъ  храма  Воскресенія» 
и нѣсколько  пейзажей,  представляющихъ  виды  въ  Парголовѣ.  Съ 
1828  года,  Воробьевъ  особенно  много  работалъ  по  заказамъ  Го- 
сударя и графа  А.  Хр.  Бенкендорфа.  Исполненныя  тогда  произве- 
денія нашего  художника,  не  находящіяся  теперь  въ  Императорскихъ 
дворцахъ,  попали  на  мызу  гр.  Бенкендорфа  «Фалль»,  близъ  Ревеля. 
Поэтому,  любителямъ  искуства,  можетъ  быть,  долго  не  придется 
ихъ  увидѣть,  если  только  случай  не  занесетъ  ихъ  на  означенную 
мызу. 

Картины  Воробьева,  писанныя  для  гр.  Бенкендорфа, — по  боль- 
шой части  варіированныя  повторенія  произведеній,  исполненныхъ  по 
Высочайшимъ  заказамъ;  но  между  ними  есть  и такія,  которыя,  по- 
видимому,  не  составляютъ  повтореній.  Таковы,  напримѣръ,  «Видъ 
между  горъ,  въ  Анатоліи»,  «Видъ  Варны  съ  телеграфа»,  отличаю- 
щійся отъ  трехъ  подобныхъ  видовъ,  писанныхъ  для  кн.  А.  С. 
Меньшикова.  Точно  также,  къ  числу  неповторяющихся  произведе- 
ній Воробьева  слѣдуетъ  отнести  картину:  «Видъ  купальни  между 
скалами  на  Одесскомъ  берегу,  при  восходѣ  солнца».  Варіаціями 
картинъ,  писанныхъ  для  Ихъ  Величествъ,  были:  «Видъ  Іерусалима», 
«Русскій  флотъ  передъ  Варною»,  «Корабль  Императрица  Марія», 
«Въ  Черномъ  Морѣ»,  «Видъ  Одессы»  (одинъ  изъ  четырехъ),  «Взрывъ 
Варны»,  «Видъ  на  Невѣ  отъ  Горнаго  корпуса,  утромъ»,  «Внут- 
ренность храма  Воскресенія  въ  Іерусалимѣ»  и «Видъ  г.  Смирны». 

Кромѣ  графа  Бенкендорфа,  усерднымъ  заказчикомъ  работъ 
Воробьеву  былъ  князь  М С.  Воронцовъ.  Одною  изъ  первыхъ 
выполненныхъ  для  него  картинъ  былъ  «Видъ  на  Черное  Море  изъ 
окна  дома  генералъ-губернатора  въ  Одессѣ»,  гдѣ  на  горизонтѣ 
изображенъ,  снятый  въ  трубу,  русскій  флотъ  далеко  въ  морѣ. 
«Лагерь  подъ  Шумлою»  написанъ  Воробьевымъ  для  кн.  Ворон- 
цова въ  1831  — 1832  г.  Большинство  выполненнаго  имъ  для 
Бенкендорфа  и Воронцова  относится  къ  1830-мъ  годамъ.  Въ  это 
же  время  написалъ  Воробьевъ  нѣсколько  картинъ  для  графа 
Блома,  датскаго  посла  въ  Петербургѣ,  между  прочимъ,  повтореніе 
«Взрыва  въ  Варнѣ»,  бывшее  на  выставкѣ  1836  года.  На  этой  вы- 
ставкѣ былъ  еще  «Видъ  Анапы»,  писанный  неизвѣстно  съ  чего 
(едва  ли  не  съ  этюда  Айвазовскаго)  для  князя  А.  С.  Меньшикова. 
Третьей  картиною  Воробьева  на  той  же  выставкѣ  былъ  «Общій 
видъ  Іерусалима  съ  горы  Элеонской»,  гравированный  въ  альма- 
нахѣ «Утренняя  Заря»,  и,  наконецъ,  четвертою — повтореніе  «Вида 
пещеры  Гроба  Господня». 
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Послѣ  выставки  1836  г.  начаты  и въ  1837  году  выполнены 
Воробьевымъ  три  картины,  въ  томъ  числѣ  одна,  очень  серіозная 
по  содержанію, — большой  «Видъ  Іерусалима»,  по  заказу  Государыни, 
посланный  ею  въ  подарокъ  прусскому  королю.  Маленькіе  виды 
Іерусалима  съ  этого  пункта,  очень  тщательно  оконченные  и съ  варіа- 
ціями, тогда  же  написанные  по  частнымъ  заказамъ,  конечно,  не  за- 
мѣчательны въ  сравненіи  съ  главнымъ  оригиналомъ,  хотя  и они 
прекрасны. 

Окончивъ  ихъ,  художникъ  принялся  за  вполнѣ  заслуженно 
прославленный  «Видъ  Константинополя  съ  азіатскаго  берега».  Утро 
еще  не  разсѣяло  окончательно  волнъ  розоваго  тумана,  окутывав- 
шаго отдаленныя  постройки  турецкой  столицы  и сообщавшаго  имъ 
слабый  рельефъ.  Солнце  всходитъ,  но  его  еще  не  видно  на  картинѣ, 
превосходно  передающей  теплоту  воздуха,  предшествующую  зною. 
Большую  часть  перваго  плана  занимаетъ  могучій,  развѣсистый  кедръ, 
подъ  которымъ  пріютился  ярко-расписанный  кіоскъ,  съ  располо- 
жившимися вокругъ  него  группами  турокъ.  Одни  изъ  нихъ — словно 
въ  дремотѣ,  другіе,  погрузившись  въ  созерцаніе,  курятъ,  безцѣльно 
смотря  и едва-ли  что  видя.  Впечатлѣніе  восточной  нѣги  съ  пер- 
ваго взгляда  поражаетъ  зрителя,  а краски,  своею  гармоничностью, 
нѣжатъ  глазъ,  такъ  что  не  хочется  оторвать  его  отъ  картины. 
Видъ  этотъ  написанъ  былъ  въ  1839  г-  также  и для  Э.  И.  Пряниш- 
никова. Окончивъ  это  капитальное  произведеніе,  Воробьевъ  на- 
писалъ «Видъ  Виѳлеемской  пещеры»  (мѣсто  Рождества  Хри- 
стова), по  заказу  Е.  В.  Новосильцовой,  для  строившейся  тогда  на 
ея  счетъ  церкви  у Выборгской  заставы,  во  имя  св.  князя  Влади- 
міра; послѣ  этого  вида  имъ  написаны:  (въ  1838  г.),  для  князя  Во- 
ронцова, «Ночной  видъ  Невы  съ  Троицкаго  моста»  и,  для  Пря- 
нишникова— «Видъ  Іерусалима». 

Къ  этому  времени  относятся  также  двѣ  картины,  изобража- 
ющія «Поднятіе  колоннъ  на  Исакіевскій  соборъ».  На  одной  изъ  нихъ 
мы  видимъ  внутренность  выведеннаго  изъ  кирпича  зданія  и подъ- 
емъ снизу  двухъ  монолитовъ,  чрезъ  отверстіе  барабана;  другая  кар- 
тина изображаетъ  верхнюю  площадку  собора  и нѣсколько  монолит- 
ныхъ колоннъ,  уже  поднятыхъ  и уставленныхъ  на  мѣсто,  среди 
лѣсовъ.  Обѣ  картины  драгоцѣнны,  какъ  изображенія  двухъ  мо- 
ментовъ изъ  исторіи  монументальнаго  сооруженія  и побѣжденныхъ 
при  его  постройкѣ  техническихъ  трудностей.  Выполненіе  деталей  въ 
обѣихъ  картинахъ  столь  добросовѣстно,  что  наглядно  даетъ  полное 
-понятіе  о томъ,  какъ  производилось  изображенное  дѣло.  Около 
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того  же  времени  сдѣлано  художникомъ  нѣсколько  портретовъ 
людей,  по  чему-либо  его  интересовавшихъ,  причемъ  удивительно 
хорошо  переданъ  характеръ  этихъ  личностей. 

Лѣтніе  мѣсяцы  въ  тридцатыхъ  годахъ  Воробьевъ  обыкновенно 
проводилъ  въ  ГІарголовѣ,  причемъ  писалъ  виды  этой  мѣстности,  кото- 
рые появлялись  въ  значительномъ  числѣ,  занимая  художника  до  та- 
кой степени,  что  онъ  не  писалъ  почти  ничего  другаго.  Можно  сказать 
даже,  что,  кромѣ  «Поднятія  колоннъ  на  Исакіевскій  соборъ», 
Воробьевъ,  съ  конца  1838  г.  по  1842  г.,  занимался  исключительно 
видами  Парголова.  Въ  1842  г.,  онъ  написалъ  для  Владиславлева 
«Виѳлеемскую  пещеру»  и «Гробъ  Господень»,  да  началъ  «Видъ 
Іерусалима»  и «Видъ  Исакіевскаго  собора  съ  монументо.мъ  Петра  I», 

Какъ  мы  уже  говорили,  утрата  жены  повергла  художника  въ 
глубокое  горе;  его  томило  теперь  одиночество,  и ни  въ  чемъ  не 
находилъ  онъ  для  себя  отрады.  По  совѣту  врачей,  онъ  взялъ  про- 
должительный отпускъ,  обращенный  потомъ  въ  командировку,  и, 
получивъ  изъ  казны  пособіе  на  путевыя  издержки,  поѣхалъ  въ 
Италію,  въ  которой  не  бывалъ  еще  ни  разу. 

Но  передъ  этимъ  онъ  изобразилъ  печальное  состояніе  своего  духа 
въ  аллегорической  картинѣ:  «Буря,  разбившая  дубъ».  Картина  эта 
явилась  на  выставкѣ  1842  года.  Раньше  этой  «Бури»,  Воробьевъ 
исполнилъ  по  памяти,  но  удивительно  схоже,  портретъ  своей  жены, 
въ  натуральную  величину.  Тогдашніе  художественные  критики,  раз- 
биравшіе выставку  1842  г.,  находили,  что  «Буря»  Воробьева  проник- 
нута большимъ  поэтическимъ  чувствомъ.  Художникъ  хотѣлъ  изоб- 
разить мгновеніе,  непередаваемое  красками;  поэтому  здѣсь  нечего 
искать  обыкновенно  присущей  ему  близости  къ  природѣ:  списывать 
съ  дѣйствительности  ему  не  приходилось,  а надо  было  все  угадывать 
порывомъ  чувства.  Но  то  уже,  что  картина  производила  впечат- 
лѣніе, говоритъ  въ  пользу  фантазіи  живописца,  посвоему  выра- 
зившему на  полотнѣ  состояніе  собственнаго  духа.  Сила  вихря  ощу- 
щается во  мракѣ  налетающихъ  одна  на  другую  тучъ;  изъ  нихъ 
прорывается  бѣлый  рѣзкій  лучъ — зигзагъ  молніи,  обращающій  въ 
щепы  дубъ  на  берегу  моря.  Отъ  ствола  дерева  бѣжитъ  электрическій 
паръ  струею.  Сквозь  мракъ,  кажущійся  еще  болѣе  чернымъ  отъ 
прорѣзающей  его  молніи,  едва  можно  различить  фигуру  человѣка, 
бросающагося  въ  бездну.  Нужно  ли  говорить,  что  подъ  этимъ 
несчастнымъ  слѣдуетъ  разумѣть  самого  хурожника? 

Въ  ту  пору  въ  Италіи  уже  давно  жилъ  сынъ  Воробьева,  Со- 
кратъ. Съ  цѣлью  повидаться  съ  нимъ,  а отчасти  для  того,  чтобы 
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разсѣять  свою  тоску  новостью  впечатлѣній,  знаменитый  пей- 
зажистъ отправился  въ  заграничное  путешествіе.  Рамазановъ,  далеко 
невсегда  отличающійся  точностью  и невсегда  заслуживающій  полнаго 
довѣрія,  оставилъ,  какъ  кажется  намъ,  далеко  не  безошибочныя 
указанія  о пребываніи  М.  Н.  Воробьева  въ  Римѣ.  По  словамъ  ав- 
тора «Матеріаловъ  для  исторіи  художествъ  въ  Россіи»,  Воробьевъ 
пріѣхалъ  въ  Римъ  только  въ  концѣ  1845  г->  тогда  какъ  уѣхалъ 
изъ  Россіи  въ  началѣ  1844  г.,  а 3-го  мая  1846  года  уже  возвра- 
тился въ  Петербургъ.  По  всей  вѣроятности,  Рамазановъ,  пере- 
мѣшавъ въ  памяти  ходъ  событій,  пріурочилъ  пріѣздъ  Воробьева 
въ  вѣчный  городъ  къ  пріѣзду  туда  Императора  Николая  Пав- 
ловича. 

Положимъ,  Воробьевъ  могъ  проѣхать  прежде  въ  Неаполь  и 
Сицилію,  и,  вмѣстѣ  со  своимъ  сыномъ,  дѣлать  тамъ  этюды, 
а потомъ  уже  заглянуть  въ  Римъ;  но  такъ  съ  русскими  худож- 
никами не  бывало:  напротивъ  того,  они,  предварительно  поживъ 
и освоившись  съ  италіанскимъ  бытомъ  въ  Римѣ,  уже  потомъ  от- 
правлялись на  Югъ  Италіи.  Противъ  предположенія,  что  старикъ- 
Воробьевъ  былъ  раньше  въ  Сициліи,  чѣмъ  въ  Римѣ,  говоритъ  одно 
обстоятельство,  приводимое  самимъ  Рамазановымъ.  Прибывъ  въ 
Римъ,  Максимъ  Никифоровичъ  не  зналъ,  что  сынъ  его  въ  Палермо, 
а потому,  желая  поскорѣе  увидѣть  сына,  адресовалъ  въ  тратторію 
алла-Лепре  записку  на  „его  имя:  «Сократъ,  я остановился  въ  Ноіеі 
сІ’Ап^Іеіегге».  Когда  лонлакей  принесъ  эту  записку,  то  Рамазановъ, 
прочитавъ  ее  вслухъ  всѣмъ  товарищамъ,  вмѣстѣ  съ  Штернбергомъ 
и Мокрицкимъ,  вмѣсто  Сократа  Воробьева,  пошелъ  къ  досточти- 
мому профессору.  На  утро,  признательные  ученики  повезли  старца 
показывать  Римъ.  Живописность  видовъ  оживила  пейзажиста  и 
доставила  ему  такое  удовольствіе,  какое  онъ  уже  какъ-бы  ра- 
зучился находить  въ  себѣ.  Мощь  ощущеній,  пережитыхъ  въ  одно 
утро,  истощила  силы  старѣвшаго  художника,  и его  совсѣмъ  сла- 
баго привезли  ученики  обѣдать  на  Трастевере,  въ  тратторію  Дже- 
несоло.  Здѣсь,  подкрѣпившись  обѣдомъ  и хорошимъ  виномъ,  Во- 
робьевъ услышалъ  недурную  игру  на  мандолинѣ  и гитарѣ,  подъ 
звуки  которыхъ  молодежь  пустилась  въ-плясъ.  Старикъ  пришелъ 
снова  въ  восхищеніе  на  концѣ  перваго  дня  въ  Римѣ,  и потомъ 
не  могъ  вспоминать  о томъ  безъ  живаго  удовольствія.  Затѣмъ, 
нѣсколько  дней  посвящены  были  совсѣмъ  оживившимся  старцемъ 
осмотру  художественныхъ  сокровищъ  вѣчнаго  города.  Воро- 
бьевъ чувствовалъ  себя  отлично  и поспѣшилъ  въ  Сицилію,  гдѣ 

21* 


312 


П.  Н.  ПЕТРОВА, 


былъ  его  сынъ,  занятый  выполненіемъ  заказовъ  Императрицы  Але- 
ксандры Ѳеодоровны. 

Вмѣстѣ  съ  сыномъ,  Воробьевъ,  съ  жаромъ,  давно  имъ  не- 
испытаннымъ, занялся  этюдами  и повезъ  ихъ  изъ  Италіи  такъ 
много  и такихъ  хорошихъ  и обстоятельныхъ,  что  съ  1846  года— 
когда  Государь  посѣтилъ  его  мастерскую  въ  Петербургѣ  — писалъ 
при  ихъ  помощи  картины,  заказанныя  Императоромъ. 

Сверхъ  видовъ  Сициліи,  Воробьевъ  въ  это  послѣднее  свое  пу- 
тешествіе зачертилъ  и даже  написалъ  въ  этюдахъ  довольно  много 
видовъ  Рима  и его  окрестностей.  Отсюда  ясно,  что  пріѣздъ  его 
въ  Римъ  былъ  или  въ  концѣ  1844  г.,  или  въ  началѣ  (а  не  въ 
концѣ)  1845  г-  Иначе,  какъ  могъ  бы  онъ  такъ  много  выполнить, 
будучи  почти  уже  6о-ти  лѣтъ  отъ  роду? 

Писаніе  картинъ  по  итальянскимъ  этюдамъ,  какъ  мы  сказали, 
занимало  послѣдніе  годы  жизни  нашего  художника.  Въ  1847  г-> 
онъ  изготовилъ  пять  видовъ  Палермо,  заказанныхъ  ему  Государемъ 
при  посѣщеніи  его  мастерской  (въ  1846  г.).  Сверхъ  Высочайшаго 
заказа,  исполнено  имъ  въ  этомъ  году  нѣсколько  видовъ  Рима.  Въ 
1848  г.,  онъ  занимался  видами  Сициліи,  исполняя  ихъ  со  своихъ 
этюдовъ,  сдѣланныхъ  при  объѣздѣ  этого  острова. 

Неизлишне  будетъ  замѣтить,  что  и въ  этихъ  послѣднихъ 
произведеніяхъ  М.  Н.  Воробьева  есть  много  хорошаго,  особенно 
по  части  колорита.  Виды  береговъ  Сициліи,  съ  каменными  грядами  и 
съ  волнами  Средиземнаго  моря,  очень  живописны.  Горные  пейзажи, 
на  Монтепеллегрино  и по  бокамъ  Этны,  сняты  опытнымъ  перспек- 
тивистомъ  съ  весьма  интересныхъ  пунктовъ.  Ловкость,  съ  какою 
напитаны  у него  волны,  и его  умѣнье  согласовать  тона  оливковыхъ 
рощъ  съ  красками  остальной  растительности  показываютъ  въ  по- 
слѣднихъ его  работахъ  признаки  непостарѣвшаго  таланта.  Дубы 
Римской  Кампаньи  также  остановили  на  себѣ  наблюдательность 
нашего  художника;  изъ  подъ  ихъ  могучихъ  отпрысковъ  виднѣется 
у него  на  горизонтѣ  куполъ  Св.  Петра. 

Словомъ,  Воробьевъ,  привыкнувъ  къ  труду  съ  молодости, 
усердно  работалъ  и въ  старости,  до  тѣхъ  поръ,  пока  могъ  владѣть 
кистью.  Но  декабря  30-го  1834  года,  его  поразилъ  параличъ,  отъ 
котораго  отнялась  вся  лѣвая  половина  его  тѣла.  Хотя  правая  рука 
и была  поражена  и уже  не  могла  владѣть  смычкомъ,  однако  Во- 
робьевъ ухитрился  кое-какъ  держать  въ  ней  кисть.  Ходить  онъ  еще 
могъ  и отъ  скуки  навѣшалъ  сосѣдей,  охотно  принималъ  у себя  уче- 
никовъ и,  любя  оживленную  бесѣду,  былъ  радъ,  когда  его  посѣщали 
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знакомые.  Но  самъ  онъ  художникъ  чувствовалъ  и другіе  видѣли,  что 
это — послѣдніе  мѣсяцы  его  жизни.  Даровитый  художникъ  стоически 
готовился  къ  переходу  въ  лучшій  міръ,  но  никому  не  говорилъ  ни 
слова  о своей  предстоящей  кончинѣ.  Вторичный  ударъ,  случившійся 
въ  7 часовъ  утра,  29-го  августа  1855  г°Да>  лишилъ  Воробьева 
пользованія  правою  стороною  тѣла  и употребленія  слова.  Память 
однако  не  оставила  его  и въ  агоніи,  начавшейся  вечеромъ  того  же 
дня.  30-го  августа,  умирающій  позвалъ  къ  себѣ  знаками  няню,  кор- 
милицу всѣхъ  своихъ  дѣтей,  и долго  держалъ  ея  руку;  потомъ,  дви- 
женіемъ глазъ,  онъ  подозвалъ  дочь  и зятя,  скрестилъ  ихъ  руки, 
приподнялся  на  постели  и,  молча,  благословилъ  ихъ.  Невозможность 
сказать  имъ  хотя  бы  одно  слово  вызвала  слезы  на  глаза  страдальца. 
Затѣмъ  онъ  опустился  на  постель,  повернулся  на  правый  бокъ  и 
тихо  отошелъ  въ  вѣчность.  Произошло  это  вь  3Д  девятаго  часа 
попол.  Похоронили  многоуважаемаго  художника  въ  одной  могилѣ 
съ  его  женою,  на  Смоленскомъ  кладбищѣ. 


Ученики  М.  Н.  Воробьева. 

Воробьевскихъ  учениковъ  мы  насчитали  больше  і іо  человѣкъ, 
— пейзажистовъ,  перспективистовъ,  жанристовъ  и архитекторовъ- 
рисовалыциковъ,  превосходно  владѣвшихъ  акварелью.  Кромѣ  того, 
у знаменитаго  пейзажиста  учились  многіе  аристократы  и аристо- 
кратки—одни,  сдѣлавшіеся  впослѣдствіи  извѣстными,  другіе,  не- 
ушедшіе дальше  любительскаго  отношенія  къ  живописи  и остав- 
шіеся неизвѣстными.  Для  многихъ  учениковъ  и ученицъ  изъ  выс- 
шаго круга,  апогей  успѣховъ  ограничился  выставкою  ихъ  работъ; 
такъ  было,  напр.,  съ  кн.  Голицынымъ,  еще  ранѣе  1830  года  быв- 
шаго за  границею  и оттуда  приславшаго  въ  Петербургъ  свои  про- 
изведенія въ  перспективномъ  родѣ.  Какъ  звали  этого  Голицына — 
мы  не  знаемъ,  но  на  выставкѣ  1838  г.  находились  его  картины:  «Видъ 
развалинъ  бань  императора  Юліана,  въ  Парижѣ»  и «Внутренность 
готическаго  погреба».  Послѣ  того,  съ  работами  князя  Голицына 
на  выставкахъ  мы  больше  не  встрѣчаемся. 

Учился  нѣкоторое  время  у Воробьева  и нашъ  извѣстный  ви- 
дописецъ, графъ  Александръ  Николаевичъ  Мордвиновъ  (р.  1799  г., 
І 1858  г.).  Однако  мы  не  можемъ  указать,  въ  чемъ  состояло  для  него 
него  руководительство  почтеннаго  профессора. 

Точно  то  же  надо  сказать  и о старшемъ  изъ  художниковъ 
Кольмановъ,  академикѣ  пейзажной  и перспективной  живописи, 
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Карлѣ  Ивановичѣ  Колъманѣ  (род.  1788  г..  1 1846  г.  13-го  ноября). 
Искуствомъ  онъ  занялся  по  любви,  довольно  рано,  и въ  1830  годахъ, 
когда  получилъ  званіе  академика,  уже  выполнялъ  много  заказовъ. 
Работы  его— большею  частію  въ  рукахъ  иностранцевъ,  и едва  ли 
много  осталось  ихъ  въ  Россіи,  такъ  какъ  купцы  и дипломаты,  прі- 
обрѣтавшіе пейзажи  К.  И.  Кольмана,  были,  по  большой  части,  вре- 
менными жителями  нашей  столицы.  Одно  время,  Кольманъ  все,  что 
выполнялъ  не  по  заказамъ,  отсылалъ  для  продажи  въ  Лондонъ. 
Въ  Петербургѣ  его  работы  могли  уцѣлѣть  у наслѣдниковъ  графа 
Сухтелена  и князя  Гагарина,  управлявшаго  гофъ-интендантскою 
конторою. 

Академическіе  воспитанники,  какъ  о томъ  можно  заключить 
по  опредѣленію  Совѣта  Академіи  отъ  іб-го  января  1 8 1 6 г.,  съ 
самаго  поступленія  Воробьева  на  службу  по  классу  перспективы, 
были  отдаваемы  ему  въ  полное  и исключительное  руководство. 
Иначе  трудно  было  бы  объяснить  себѣ  смыслъ  похвальнаго  от- 
зыва о преподаваніи  Воробьева  и объ  успѣхахъ,  оказанныхъ  у него 
учениками  въ  первые  же  мѣсяцы  его  управленія  классомъ.  Въ 
опредѣленіи  Совѣта  отъ  19  янв.  1 8 1 6 г.,  прописано,  что  на  «экза- 
менѣ, въ  послѣднихъ  числахъ  декабря,  особенно  отличились  зна- 
ніемъ ученики  перспективнаго  класса  у академика  Воробьева,  и 
что  за  это  положено  его  благодарить»  (См.  Сб.  Матер,  для  ист. 
И.  А.  X.  т.  II,  стр.  73.).  Въ  математическомъ  классѣ,  на  экзаменахъ 
въ  іюнѣ  (6  — 26  чиселъ)  1 8 1 6 г.,  воспитанники  3-го  и 4-го  возрас- 
товъ, т.-е.  тѣ,  которыхъ  обучалъ  перспективѣ  Воробьевъ,  отвѣчали 
удовлетворительно  о «формахъ  геометрическихъ  тѣлъ  и объ  из- 
мѣреніи, посредствомъ  астролябіи,  угловъ  между  земными  предме- 
тами», а по  перспективному  классу,  чертя  архитектурные  ордера,  по 
руководству  Виньолы,  приводили  ихъ  въ  перспективу.  Лучшимъ  изъ 
перспективныхъ  живописцевъ  значился  оканчивавшій  курсъ  Але- 
ксандровъ. Этого  даровитаго  человѣка,  къ  несчастію,  уволили  раньше 
срока  за  неоднократно  замѣченное  пьянство  (7  юня  1817  г.). 

Въ  1 8 1 8 году,  въ  перспективномъ  классѣ  отличался  воспитан- 
никъ Н.  Васильевъ , а въ  пейзажномъ  классѣ  (у  М.  М.  Иванова) 
Н.  Короткой. 

Въ  1819  г , въ  ученики  къ  Воробьеву  были  назначены,  изъ 
воспитанниковъ  3-го  возраста,  по  классу  перспективной  живописи — 
Павелъ  Богдановъ , и по  ландшафтному  классу  (которымъ  до  того 
времени  завѣдывалъ  М.  М.  Ивановъ)  — Владиміръ  Быковъ,  Яковъ 
Душинскій  и Семенъ  Харламовъ.  Быкова  слѣдуетъ  считать  учени- 
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комъ  Воробьева  послѣ  Иванова;  что  же  касается  до  Душинскаго 
и Харламова,  то  первый,  по  смерти  Иванова,  сдѣлался  ученикомъ 
Варнека,  а второй  перешелъ  въ  архитектурный  классъ. 

Вотъ,  собственно,  первыя  лица,  обязанныя  своимъ  развитіемъ 
въ  перспективной  живописи  Воробьеву. 

За  1819  — 1822  академическіе  года,  мы  не  можемъ  отличить 
учениковъ  Воробьева,  кромѣ  вышеисчисленныхъ,  такъ  какъ,  по 
опредѣленію  Совѣта  Академіи  отъ  29  марта  1819  г.,  изъ  44-хъ 
воспитанниковъ  3-го  возраста,  было  назначено  18  человѣкамъ 
обучаться  живописи  безъ  различія  ея  спеціальностей,  и въ  числѣ 
этихъ  учениковъ  встрѣчается  немало  историческихъ  живописцевъ. 

Изъ  учениковъ,  съ  которыми  Воробьевъ  занимался  не  при- 
ватно, а по  обязанности,  какъ  преподаватель  въ  Академіи  пер- 
спективы и пейзажа,  первыми  по  времени  являются  братья  Чер- 
ницовы.  Правда,  въ  первую  пору  по  привозѣ  П.  П.  Свиньинымъ 
изъ  Духи  старшаго  Чернецова,  онъ  помѣщенъ  былъ  у Алексѣева; 
но  развитіемъ  своихъ  способностей  этотъ  художникъ  обязанъ 
вполнѣ  Воробьеву. 

Сказать  съ  достовѣрностью,  когда  родился  Григорій  Григорь- 
евичъ Чернецовъ,  очень  трудно,  потому  что  Свиньину,  обратив- 
шему свое  вниманіе  на  рисунки  молодаго  труженика  въ  Лухѣ,  на 
вопросъ  объ  его  возрастѣ,  онъ  уменьшилъ  свои  года.  Если  же 
принять ' указанную  имъ  тогда  цифру  лѣтъ,  то  выходитъ,  что  онъ 
родился  въ  1803  году;  н0  впослѣдствіи,  на  исповѣди,  Гр.  Черне- 
цовъ показывалъ  себя  шестью  годами  старше,  изъ  чего  можно 
заключить,  что  онъ  умеръ  (8-го  іюня  1865  г.)  не  62-хъ,  а 68-ми 
лѣтъ  отъ  роду. 

Въ  1823  году,  Гр.  Чернецовъ,  будучи  пенсіонеромъ  Общества 
поощренія  художниковъ,  уже  окончательно  перешелъ  подъ  руко- 
водство Воробьева,  вмѣстѣ  съ  воспитанниками  Академіи  Нико- 
лаевымъ и Бушуевымъ , о .которыхъ  мы  ничего  сказать  не  можемъ. 

Въ  1826  г.,  онъ  писалъ  катафалкъ  Александра  I въ  Петро- 
павловскомъ соборѣ.  Вообще  его  работы  не  сходили  съ  выставокъ 
съ  1827  г.  до  конца  1850-хъ  годовъ.  Особенно  обильны  ху- 
дожественною производительностью  этого  трудолюбиваго  худож- 
ника были  1830-ые  и 1840-ые  годы.  Въ  1830  г.,  были  имъ  выставлены 
перспективы  и цѣлыя,  можно  сказать,  панорамы  съ  портретами- 
Таковы  были  виды  «Военной  галереи»,  писанный  масляными  крас- 
ками, и «Кабинета  Государыни  Императрицы  Александры  Ѳеодо- 
ровны», акварелью,  — произведенія,  сами  по  себѣ  прекрасныя,  но 
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уступающія,  конечно,  по  трудности  выполненія,  сложнымъ  компо- 
зиціямъ. каково  «Молебствіе  на  Царицыномъ  Лугу,  по  случаю  зак- 
люченія мира  съ  Оттоманскою  Портою,  29-го  сентября  1828  г.». 
Въ  числѣ  трудовъ  Гр.  Чернецова,  это  былъ  первый  опытъ  трак- 
тованія обширной  задачи  — пейзажа  съ  портретными  фигурами  и 
со  множествомъ  всякихъ  околичностей. 

Рядомъ  съ  «Молебствіемъ»,  на  выставкѣ  1830  года  находились 
еще  двѣ  работы  того  же  художника:  «Морская  баталія»  и «Видъ 
въ  Петербургѣ,  на  Невѣ,  съ  частью  Лѣтняго  Сада».  Первая  изъ  этихъ 
картинъ  представляла  дѣло  капитана-лейтенанта  Козарскаго,  14-го 
мая  1829  г.  На  1 8 -ти  пушечный  бригъ  «Меркурій»,  подъ  командою 
Козарскаго,  напали  въ  Черномъ  морѣ  два  большихъ  турецкихъ 
корабля,  одинъ  о 74-хъ,  а другой  о ію-ти  пушкахъ,  подъ  фла- 
гомъ капудана-паши.  Русскій  морякъ,  мѣткими  выстрѣлами  раз- 
билъ и потопилъ  меньшій  корабль,  а самъ  ушелъ  отъ  большаго 
корабля. 

Въ  1831  г.,  Гр.  Чернецовъ  получилъ  званіе  академика  пейзаж- 
ной и перспективной  живописи,  за  исполненіе  программы,  и затѣмъ, 
вмѣстѣ  со  своимъ  братомъ,  началъ  поѣздки  по  Россіи,  закончив- 
шіяся путешествіемъ  на  Востокъ,  въ  1840  годахъ. 

Въ  1837  г->  братья  Чернецовы  проѣхали  по  всей  Волгѣ,  отъ  истока 
до  устья,  и нарисовали  оба  берега  этой  рѣки  въ  сплошной,  непре- 
рывной панорамѣ.  Никаноръ  Григорьевичъ  Чернецовъ,  младшій 
братъ  Григорія,  его  неразлучный  спутникъ  въ  путешествіи  по 
Волгѣ  и сотрудникъ  въ  срисовыванію  ея  береговъ,  род.  1804  г.,  а 
ум.  въ  Спб.,  въ  декабрѣ  1878  г.  Онъ  уступалъ  своему  брату  въ 
отношеніи  способностей,  но  былъ  неменьше  его  трудолюбивъ,  до 
тѣхъ  поръ,  пока  не  разлучила  ихъ  смерть  старшаго  брата.  Оставшись 
одинокимъ,  Н.  Чернецовъ  впалъ  въ  полную  апатію  и не  могъ 
ни  за  что  приняться.  Въ  свое  время,  онъ  отставалъ  отъ  брата  въ 
полученіи  академическихъ  отличій  только  на  два  года.  Съ  произ- 
веденіями своими  онъ  являлся  на  выставки  съ  1827  года  и продол- 
жалъ участвовать  въ  нихъ  до  1860  года.  Подобно  брату,  онъ 
былъ  не  колористъ  и бралъ  преимущественно  усидчивостью. 

Работъ  Н.  Чернецова  наберется  неменьше,  чѣмъ  работъ  его 
брата,  и притомъ  весьма  разнообразныхъ  по  содержанію,  хотя  и 
монотонныхъ  по  краскамъ.  Въ  галереѣ  картинъ  русской  школы  въ 
Императорской  Академіи  художествъ  имѣются  произведенія  и юности 
Н.  Чернецова,  и поры  высшаго  его  развитія,  и его  старости.  Это— 
«Видъ  катафалка  императрицы  Маріи  Ѳеодоровны»,  1828  г.,  «Видъ 
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Іосафатовой  долины,  близъ  Іерусалима»,  начала  1840-хъ  годовъ, 
и «Видъ  Тифлиса»,  1860  г.  На  выставкѣ  1830  года  находился  лю- 
бопытный, писанный  имъ  видъ  въ  Ревелѣ:  «Каштаны,  посаженные 
Петромъ  I въ  Екатериненталѣ».  Недуренъ  былъ  выставленный  тогда 
же  художникомъ  «Видъ  въ  бурную  ночь,  въ  окрестностяхъ  Ре- 
веля». Младшій  Чернецовъ  былъ  хорошимъ  копировщикомъ,  и 
его  копія  съ  эрмитажной  картины  Берхема:  «Ферма»,  ставилась 
выше  копіи  съ  нея  Кухаревскаго.  Послѣ  посѣщенія  Ревеля,  Н.  Чер- 
нецовъ отправился  на  Кавказъ  и къ  1833  году  написалъ  цѣлую 
серію  видовъ  Тифлиса  и вообще  Грузіи.  Нѣсколько  картинъ  изъ 
этой  серіи  находится  въ  Царскосельскомъ  дворцѣ.  По  возвращеніи 
съ  Кавказа,  художникъ,  вмѣстѣ  съ  братомъ,  совершилъ  путешествіе 
по  Волгѣ,  во  все  время  котораго  велъ  журналъ,  занося  въ  него  за- 
мѣтки обо  всемъ,  что  по  пути  встрѣчалось  ему  замѣчательнаго. 

Журналъ  этотъ,  вѣроятно,  утраченъ  для  насъ,  такъ  какъ 
Чернецовъ,  подъ  конецъ  своей  жизни,  не  любилъ,  когда  его  спра- 
шивали, гдѣ  находится  эта  рукопись.  Но  въ  концѣ  1830-хъ  годовъ, 
многіе  видѣли  громадный  манускриптъ  «журнала»  и слышали  чтеніе 
изъ  него, недурныхъ  отрывковъ.  Въ  1844—45  годахъ,  Н.  Чернецовъ 
занимался  изданіемъ  общаго  съ  братомъ  труда  своего:  «Виды  Па- 
лестины». Выпущено  имъ,  какъ  самъ  онъ  доносилъ  Академіи,  че- 
тыре тетради,  заключавшія  въ  себѣ  25  литографій,  выполненныхъ 
обоими  братьями  съ  собственныхъ  рисунковъ,  снятыхъ  съ  натуры 
во  время  путешествія.  На  изданіе  оказалось  мало  подписчиковъ,  а 
издержки  на  него  вовлекли  художниковъ  въ  долги,  которые  они 
не  могли  долго  покрыть  работою  картинъ  по  этюдамъ,  сдѣланнымъ 
во  время  поѣздокъ.  Виды  Крыма,  Кавказа,  средины  Россіи  и бере- 
говъ Волги,  а равно  и мѣстностей  Палестины  и Египта,  во  мно- 
жествѣ исполнялись  Чернецовыми  и являлись  на  выставкахъ.  Не- 
колоритность ихъ  живописи,  въ  то  время,  когда  молодые  талант- 
ливые соперники  Чернецовыхъ  работали  съ  большимъ  искуствомъ, 
вліяла  на  медленность  сбыта  этихъ  картинъ.  Репутація  трудолюби- 
выхъ художниковъ  слабѣла  больше  и больше,  такъ  что  они,  наконецъ, 
пережили  свою  славу.  Но  нужно  сказать  правду:  въ  картинахъ 
Чернецовыхъ  выполненіе  было  всегда  добросовѣстно.  Они  не  пи- 
сали ничего  безъ  этюдовъ,  и ихъ  виды  городовъ  представляютъ 
весьма  вѣрно  данное  мѣсто,  съ  соотвѣтствующемъ  ему  характе- 
ромъ. Рисунки  же  и этюды,  выполненные  Чернецовыми  въ  гро- 
мадномъ количествѣ,  должны,  пожалуй,  считаться  выше  ихъ  кар- 
тинъ. Такое  явленіе,  какъ  судьба  братьевъ  Чернецовыхъ,  послѣ 
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необычайно  усердной  дѣятельности  умершихъ  въ  нищетѣ,  объяс- 
няется холодностью  нашего  общества  къ  интересамъ  науки  и ис- 
куства,  особенно  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  та  и другое  касаются  оте- 
чества. Но  слѣдуетъ  надѣяться,  что  недалеко  то  время,  когда  инте- 
ресъ къ  своему,  уже  и теперь  значительно  пробудившійся,  получитъ 
первенство  надъ  всякими  вѣяніями  моды  и подражательности;  тогда 
рисунки  и картины  Чернецовыхъ,  равно  какъ  и обрывки  ихъ  «Па- 
норамы Волги»,  будутъ  оцѣнены  по  достоинству,  а имена  этихъ 
почтенныхъ  труженниковъ  выплывутъ  изъ  рѣки  забвенія. 

Чтобы  справедливо  оцѣнить  ихъ  заслуги,  достаточно  будетъ 
только  вспомнить,  что  Григорій  Чернецовъ  совершилъ  своего  рода 
художественный  подвигъ,  написавъ  «Парадъ  по  случаю  окон- 
чанія польской  войны».  На  этой  громадной  картинѣ  помѣщено 
больше  трехсотъ  портретовъ  лицъ  того  времени,  и притомъ  порт- 
ретовъ очень  схожихъ.  Изображеній  многихъ  изъ  этихъ  лицъ  мы 
напрасно  стали  бы  искать  въ  другомъ  какомъ-либо  мѣстѣ:  ихъ 
нигдѣ  нѣтъ,  кромѣ  Чернецовскаго  «Парада»,  находящагося  въ 
одной  изъ  залъ  Зимняго  Дворца. 

Императоръ  Николай  I имѣлъ  много  благихъ  идей,  которыя, 
согласно  его  волѣ,  достигали  осуществленія.  Одною  изъ  такихъ 
идей  было  изображеніе  на  картинѣ:  «Парадъ»,  всѣхъ  чѣмъ-либо 
извѣстныхъ  людей.  По  однимъ  этимъ  портретамъ,  картина  драго- 
цѣнна, представляя  теперь  для  насъ  цвѣтъ  русскаго  общества  того 
времени,  и съ  каждымъ  годомъ,  отходящимъ  въ  вѣчность,  значе- 
ніе ея  для  истинныхъ  патріотовъ,  разумѣется,  будетъ  возрастать. 
Но  сколько,  помимо  «Парада»,  оставили  въ  своихъ  картинахъ  и 
рисункахъ  назидательнаго  для  русскихъ  людей  Чернецовы,  съ 
юности  до  старости  занимавшіеся  изображеніемъ  русскихъ  мѣст- 
ностей, заслуживающихъ  вниманія  не  одною  красотою,  но  и исто- 
рическимъ, или  этнографическимъ  интересомъ! 

Почти  въ  одно  время  съ  Чернецовыми  и Алексѣевымъ,  изъ 
учениковъ  Венеціанова  пользовался  руководствомъ  Воробьева  по 
части  перспективы  одинъ  изъ  выдающихся  нашихъ  талантовъ, 
Никифоръ  Степановичъ  Крыловъ,  умершій  въ  холерную  эпидемію 
1831  года,  28  іюня,  на  29-мъ  году  жизни. 

Онъ  былъ  собственно  портретистъ  и жанристъ,  но  въ  его 
картинахъ  перспектива  играла  неменьшую  роль,  чѣмъ  у Зарянки, 
также  Венешановскаго  ученика,  бывшаго,  въ  періодъ  своего  раз- 
витія, подъ  руководствомъ  Воробьева.  Н.  С.  Крыловъ,  можно  ска- 
зать, былъ  предшественникомъ  Зарянки  въ  портретѣ  и перепек- 
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тивѣ;  быстрымъ  развитіемъ  своего  таланта  онъ  много  былъ  обязанъ 
Воробьеву.  Въ  1827  году,  за  «Перспективный  видъ  Военной  галереи» 
Крыловъ  получилъ  серебряную  медаль,  а въ  1830  г.  былъ  уже 
академикъ,  мастеръ  въ  полномъ  смыслѣ  слова,  хотя  до  двадцати- 
лѣтняго возраста  еще  не  имѣлъ  понятія  о томъ,  какъ  слѣдуетъ 
смотрѣть  на  натуру. 

Приблизительно  въ  то  же  время  былъ  у Воробьева  частнымъ 
ученикомъ  литографъ  Карлъ  Петровичъ  Бспровъ.  Родился  онъ  въ 
Ригѣ,  15  февраля  1799  г.,  и около  1820  г.  явился  въ  Петербургъ 
работать  въ  литографіи,  заведенной  при  Главномъ  Управленіи  пу- 
тей сообщенія.  Свойство  порученій,  которыя  давало  этому  спо- 
собному рисовальщику  начальство,  заставило  его  серіозно  заняться 
изученіемъ  перспективы.  Работая  подъ  руководствомъ  Воробьева, 
онъ  превратился  изъ  простаго  техника  въ  замѣчательнаго  худож- 
ника, писавшаго  съ  необыкновеннымъ  успѣхомъ  перспективные 
виды,  въ  1830-хъ  и 1840-хъ  годахъ. 

За  «Видъ  Михайловскаго  дворца»,  исполненный  гуашью,  по  про- 
граммѣ, К.  Беггровъ.  въ  общемъ  собраніи  Академіи  2 1 сент.  1832  г., 
былъ  признанъ  академикомъ.  Работы  его  требовались  всѣми,  пре- 
имущественно же  акварельные  ночные  виды,  въ  родѣ  транспаран- 
товъ на  лампы.  Въ  этой  модной  тогда  спеціальности,  у него  не 
было  соперниковъ.  Онъ  нажилъ  себѣ  нѣкоторое  состояніе,  дер- 
жалъ картинный  магазинъ  и литографію.  Виды  его  работы,  осо- 
бенно финляндскіе,  являлись  на  академическія  выставки  еще  въ 
1850-хъ  годахъ.  Умеръ  онъ  15-го  февраля  1875  г. 

Одинъ  изъ  обучавшихся,  по  всей  вѣроятности,  перспективной 
пейзажной  живописи,  Иванъ  Слезенцовъ  (род.  1803  г.),  былъ 
раньше  срока  исключенъ,  по  Высочайшему  повелѣнію  (лѣтомъ 
1823  г.).  О Чернецовыхъ  мы  уже  говорили;  о Заболотскомъ,  на- 
чавшемъ учиться  въ  1820-хъ  годахъ,  скажемъ  далѣе. 

Въ  1822  г.,  вступили  въ  ученики  къ  Воробьеву  воспитанники 
3-го  возраста,  пріема  1817 — 1 8 1 8 г.  Изъ  нихъ  отличились  рабо- 
тами на  медали  по  программамъ:  Михаилъ  Ефименко  (род.  1806  г.), 
(род.  1805  г.),  Семенъ  Максимовъ,  Яковъ  Балъманъ  (род.  1804  г.) 
и Иванъ  Селивановъ.  Послѣдній  былъ  человѣкъ  не  безъ  способно- 
стей и за  «пейзажную  живопись»  на  третномъ  экзаменѣ,  23  декабря 
1826  г.,  получилъ  первую  серебряную  медаль  (вмѣстѣ  со  своимъ 
землякомъ,  Никаноромъ  Чернецовымъ).  Для  соисканія  2-ой  зо- 
лотой медали,  при  выпускѣ  изъ  Академіи  въ  1827  г.,  онъ 
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написалъ  по  программѣ  «Видъ  въ  окрестностяхъ  Ораніенбаума». 
Одновременно  съ  нимъ  конкуррировалъ  на  2-ю  золотую  медаль 
С.  Максимовъ , написавшій  «Видъ  Адмиралтейства». 

Въ  общемъ  собраніи  Академіи  того  же  1827  г.  (13  сент.), 
когда  Воробьеву,  «за  отличныя  въ  его  художествѣ  работы»,  воз- 
вращено было  старшинство  по  званію  совѣтника  Академіи  съ  1823  г., 
получили  большія  серебряныя  медали  ученики  его  по  классу  пер- 
спективной и пейзажной  живописи:  Иванъ  Лаврентьевъ  (род.  1805  г.) 
и Михаилъ  Ефименко  (род.  1806  г.).  Въ  слѣдующемъ  затѣмъ  году, 
вторая  серебряная  медаль  была  присуждена  ученику  Воробьева,  изъ 
постороннихъ,  Михаилу  Михайлову  (род.  1807  г.),  «за  перспектив- 
ную живопись». 

Въ  числѣ  получившихъ  малыя  серебряныя  медали  по  классу 
перспективной  живописи  въ  1829  г.  находимъ  мы  учениковъ  Во- 
робьева (изъ  воспитанниковъ  4 возраста):  Александра  Краснова  (род. 
1807),  Александра  Трофимовича  Дурнова  (род.  1806),  Александра  Бу- 
сырскаю  (род.  1807)  и Михаила  Андреева  (род.  1808).  Изъ  числа 
воспитанниковъ  третьяго  возраста,  въ  это  же  время  получили  по 
второй  медали  ученики  Воробьева:  Андреевъ  и Михайловъ  и,  изъ 
постороннихъ,  Ефимъ  Заболотскій,  бывшій  крѣпостной  человѣкъ; 
онъ  окончилъ  курсъ  въ  Академіи  на  30-мъ  году  жизни,  въ 
1830  г.,  преподавалъ  потомъ  перспективу  въ  Рисовальной  школѣ 
для  приходящихъ  вѣдомства  Министра  финансовъ  въ  СПБ.,  и 
умеръ  академикомъ  18  февр.  1867  г. 

Въ  1830  году  окончили  академическій  курсъ  тѣ  ученики  Во- 
робьева, которые  приняты  были  въ  воспитанники  Академіи  въ  1817 — 
1 8 1 8 г.  Изъ  ихъ  числа,  на  выставкѣ  1830  года  участвовалъ  Михаилъ 
Еврейскій  (род.  1 8 1 1 г.),  выставившій  «Видъ  Петербургской  сто- 
роны». 

Съ  1829  года  стали  присылать  въ  Академію,  для  изученія 
искуства,  молодыхъ  людей,  выказавшихъ  свои  способности  къ 
нему  при  прохожденіи  курсовъ  въ  техническихъ  училищахъ  мор- 
скаго  вѣдомства  черноморскаго  департамента. 

Однимъ  изъ  первыхъ  поступившихъ  этимъ  путемъ  въ  Акаде- 
мію былъ  учитель  рисованія  морской  топографической  части  въ 
Николаевѣ,  чиновникъ  14-го  класса,  Алексѣй  Кухаревскій  (род.  17 
марта  1804  г.).  Этотъ  молодой  человѣкъ  еще  на  своей  родинѣ  обна- 
ружилъ свою  способность  къ  живописи  морскихъ  видовъ.  Двадцати 
двухъ  лѣтъ  отъ  роду  (предварительно  онъ  уже  училъ  нѣсколько 
времени  другихъ),  онъ  былъ  присланъ  отъ  черноморскаго  департа- 


М.  Н.  ВОРОБЬЕВЪ  И ЕГО  ШКОЛА. 


321 


мента,  въ  качествѣ  пенсіонера,  въ  Академію  художествъ,  гдѣ  его 
ввѣрили  руководству  у М.  Н.  Воробьева.  Съ  начала  1830-хъ  го- 
довъ, стали  являться  его  работы  на  академическихъ  выставкахъ; 
въ  1839  Г0ДУ  онъ  получилъ  званіе  академика  живописи  морскихъ 
видовъ,  и умеръ,  35-ти  лѣтъ  отъ  роду,  въ  1841  году.  Это  былъ 
человѣкъ  несомнѣнно  талантный,  но  робкій,  мнительный  и застѣн- 
чивый, мало  довѣрявшій  себѣ  и постояннно  изучавшій  великихъ 
мастеровъ,  весьма  близко  подражая  ихъ  манерѣ.  Оригинальныхъ 
картинъ  онъ  оставилъ  немного,  а писалъ  преимущественно  копіи, 
но  копіи  эти — мастерскія,  въ  своемъ  родѣ,  произведенія,  въ  кото- 
рыхъ трудно  опредѣлить  чего  больше:  тонкаго  ли  вкуса,  или 
добросовѣстности,  благодаря  которой  нелегко  отличать  ихъ  отъ 
оригиналовъ  даже  при  сравненіи.  Всѣ  любили  Кухаревсхаго,  а онъ 
всѣхъ  какъ-бы  чуждался,  запираясь  въ  своей  мастерской  по  цѣлымъ 
днямъ  и рѣдко  показываясь  даже  у самыхъ  искреннихъ  пріятелей. 

Одновременно  съ  Кухаревскимъ,  учился  у Воробьева  посто- 
ронній ученикъ  Академіи,  Иванъ  Трофимовичъ  Хрупкій.  Сынъ 
уніатскаго  священника  изъ  края  литовскаго,  онъ  жилъ  въ  Пе- 
тербургѣ съ  начала  1820-хъ  годовъ  и учился  въ  Академіи  ра- 
нѣе 1830  года.  Его  портреты  цѣнились,  равно  какъ  и изо- 
браженія цвѣтовъ  и овощей,  по  тщательной  выпискѣ  деталей. 
Пейзажей  онъ  написалъ  очень  много,  доставляя  ихъ  на  каждую 
выставку  понѣскольку,  .точно  также  же,  какъ  и портретовъ.  Тща- 
тельное исполненіе  декоративной  части  въ  картинахъ  Хруцкаго 
привлекло  зрителей  къ  его  вообще  хорошо-оконченнымъ  про- 
изведеніямъ. Тѣло,  въ  портретныхъ  полуфигурахъ,  онъ  писалъ 
колоритно  и правдиво,  возмѣщая  трудомъ  и вкусомъ  умѣренность 
своего  таланта.  Картины  этого  художника,  попавшія  съ  выставки 
1838  г.  въ  галерею  Прянишникова,  вполнѣ  подверждаютъ  нашъ 
отзывъ  о немъ  и объясняютъ,  почему  онъ  пользовался,  въ  концѣ 
1830-хъ  годовъ  и въ  1840-хъ  годахъ,  такою  громкою  извѣстно- 
стью. Въ  1839  г-  Хруцкій  получилъ  званіе  академика,  послѣ  чего 
уже  рѣдко  являлся  на  выставкахъ.  Когда  онъ  умеръ  — намъ  съ 
точностью  неизвѣстно,  равно  какъ  неизвѣстенъ  и годъ  его  рож- 
денія. Кажется,  послѣдніе  годы  своей  жизни  онъ  провелъ  вдали 
отъ  столицы  и скончался  не  въ  старости. 

Кромѣ  него,  въ  Академіи  были  еще  два  Хруцкіе,  посторон- 
ніе ученики,  — Евстафій  и Андрей;  оба  они  окончили  академическій 
курсъ  съ  званіемъ  свободнаго  художника.  По  всей  вѣроятности, 
они  приходились  родственниками  академику  и были  также  уче- 
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никами  Воробьева.  Моложе  И.  Хрупкаго  они  были  лѣтъ  на  двад- 
цать, и больше.  При  перечисленіи  учениковъ  Воробьева  въ  порядкѣ 
времени,  мы  будемъ  говорить  о нихъ  въ  своемъ  мѣстѣ. 

Сибирякъ  Василій  Григорьевичъ  Раевъ  (род.  1807  г.)  явился 
въ  Петербургъ  уже  художникомъ,  развившимся  самоучкою.  И онъ 
пользовался,  хотя  и недолго,  руководствомъ  М.  Н.  Воробьева, 
основательно  занявшись,  до  полученія  званія  художника,  перспек- 
тивнымъ родомъ  живописи.  Много  шума  и толковъ  надѣлали  въ  свое 
время  его  «Виды  съ  высоты  Адмиралтейской  башни  на  всѣ  четыре 
стороны»  (1836  г.).  Пріобрѣтя  себѣ  покровителя,  давшаго  ему 
деньги  на  поѣздку  въ  Италію,  Раевъ  отправился  въ  Римъ,  и за  пей- 
зажныя работы,  выполненныя  тамъ,  получилъ  званіе  академика.  Это 
былъ  талантъ  несомнѣнный,  самобытный  и разносторонній.  Пере- 
давать обширныя  панорамы  не  составляло  исключительной  способ- 
ности Раева,  удачно  писавшаго  также  картины  въ  историческомъ 
родѣ.  Находящійся  въ  академической  галереѣ  русской  школы  «Видъ 
Рима  съ  Мопіе-Магіо»  — произведеніе  этого  художника,  больше 
всего  приведшее  въ  восторгъ  М.  II.  Воробьева  въ  его  мастерской,  въ 
вѣчномъ  городѣ.  За  эту  картину  Раевъ  былъ  признанъ  академикомъ, 
въ  1851  г.  Въ  Римѣ  онъ  занялся  мозаикою  и потомъ  служилъ  здѣсь, 
въ  Петербургѣ,  въ  Мозаическомъ  Заведеніи.  Затѣмъ  (въ  1850-хъ  го- 
дахъ), онъ  удалился  въ  Москву  и былъ  у К.  Т.  Солдатенкова  хра- 
нителемъ его  художественной  коллекціи.  Въ  послѣдніе  годы  онъ 
работалъ  уже  мало  и умеръ  въ  Москвѣ,  въ  1 88 1 г.  Пейзажи  и па- 
норамы писалъ  онъ  въ  тридцатыхъ  годахъ  своей  жизни,  въ  со- 
роковыхъ годахъ  былъ  мозаичистомъ  и историческимъ  живопис- 
цемъ, а подъ  старость  пристрастился  къ  византійскому  роду  цер- 
ковной стѣнописи  и расписалъ,  между  прочимъ,  въ  строго-визан- 
тійскомъ пошибѣ,  образную  г.  Солдатенкова. 

Близокъ  къ  Раеву  по  лѣтамъ,  но  не  по  времени  образованія 
въ  Академіи,  былъ  ученикъ  Воробьева,  декораціонный  живописецъ 
Николай  Степановичъ  Никитинъ.  Онъ  воспитывался  въ  Академіи  съ 
1821  г.  и былъ  выпущенъ  изъ  нея  1833  г.  Въ  1832  году  онъ  полу- 
чилъ первую  серебряную  медаль  за  «Видъ  залы  въ  домѣ  гр.  Стро- 
гановой», а въ  1833  г.  — 50  рублей,  за  копіи,  написанныя  по  за- 
казу Академіи,  и къ  годовому  академическому  собранію  (вмѣстѣ 
съ  В.  Н.  Шебалинымъ)  исполнилъ,  для  полученія  2-ой  золотой 
медали,  «Видъ  Адмиралтейства».  Будучи  послѣ  того  посланъ  въ 
Италію,  въ  качествѣ  пенсіонера  Академіи,  онъ  сдѣлалъ  въ  Римѣ 
немало  перспективныхъ  рисунковъ  художественныхъ  памятниковъ. 
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Изъ  числа  этихъ  рисунковъ,  одинъ  находится  въ  академической 
коллекціи  русскихъ  акварелей.  Онъ  исполненъ  въ  1836  г.  и изоб- 
ражаетъ «Балдахинъ  Бернини  надъ  главнымъ  алтаремъ  Петровской 
базилики,  въ  Римѣ».  По  возвращеніи  своемъ  въ  Россію,  Никитинъ 
получилъ  званіе  академика  и былъ  опредѣленъ  въ  декораторы 
Императорскихъ  театровъ.  Потомъ  онъ  служидъ,  какъ  кажется, 
архитекторомъ  въ  Царскомъ  Селѣ.  Если  это  дѣйствительно  такъ,  и 
царскосельскій  зодчій  не  былъ  только  однофамилецъ  декоратора, — 
то  мы  нашли  надгробную  надпись  послѣднаго  на  кладбищѣ  Ка- 
занской Божіей  Матери,  въ  Софіи:  «Николай  Степановичъ  Ники- 
тинъ, академикъ  И.  А.  X.,  р.  6 мая  1813  г.,  ум.  27  ноября  1 88 1 г.». 
Впрочемъ,  я сомнѣваюсь,  чтобы  эта  дата,  относилась  къ  декоратору, 
сверстнику  и однокурснику  П.  М.  Шамшина  (выпущеннаго  изъ 
Академіи  і-мъ,  когда  6-мъ  шелъ  Н.  С.  Пименовъ,  М.  И.  Лебе- 
девъ былъ  8-мъ,  а Никитинъ  9-мъ);  тутъ  представляется  разница 
въ  лѣтахъ  на  3 года,  чего  въ  Академіи  не  допускалось  при  су- 
ществованіи ея,  какъ  закрытаго  заведенія.  О декоратсрской  дѣятель- 
ности Н.  Никитина  въ  1840  годахъ  мы  имѣемъ  извѣстія,  равно 
какъ  и о томъ,  что  онъ  учился  въ  Парижѣ  декооативному  иску- 
ству  въ  1839  г. 

Вмѣстѣ  съ  Н.  Никитинымъ,  подъ  руководствомъ  Воробьева  на- 
ходился посторонній  ученикъ  Академіи  Лавръ  Степановичъ  Пла- 
ховъ, выказавшій  большія  способности  къ  бытовой  живописи.  Въ 
первой  половинѣ  1830  годовъ,  въ  Академіи  никто  не  сомнѣвался, 
что  изъ  этого,  на  видъ  невзрачнаго,  молодаго  человѣка  выйдетъ 
большой  художникъ.  Случилось  совсѣмъ  противное.  Но  едва  ли  ви- 
новатъ въ  томъ  самъ  Плаховъ;  скорѣе  всего,  онъ  сдѣлался  жерт- 
вою недоразумѣній  со  стороны  строгихъ  судей  академическаго 
Совѣта,  предъявлявшаго  къ  нему  такія  требованія,  которыя  не  со- 
отвѣтствовали характеру  его  дарованія.  Зная  талантливость  его, 
какъ  жанриста,  члены  Совѣта  потребовали  отъ  него  исполненія 
исторической  задачи,  приходившейся  ему  не  по  силамъ,  и,  разу- 
мѣется, онъ  провалился. 

Л.  Плаховъ  изучалъ  съ  большимъ  успѣхомъ  пейзажный  родъ 
живописи  подъ  руководствомъ  Воробьева.  Ходить  онъ  началъ  въ 
Академію  со  второй  половины  1820  годовъ.  Свои  работы  выстав- 
лялъ онъ  въ  ней  съ  начала  1830  годовъ,  и въ  1834  г.  получилъ 
2-ю  золотую  медаль  за  «Видъ  въ  окрестностяхъ  Ораніенбаума»,  а 
въ  1836  году  пріобрѣлъ  еще  разъ  такую  же  медаль  за  «Примор- 
скій видъ  въ  Финляндіи».  Кромѣ  этого  прекраснаго  пейзажа,  Пла- 
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ховъ  явился  на  выставку  означеннаго  года  съ  еще  другимъ,  очень 
недурнымъ,  также  финляндскимъ  видомъ,  четырьмя  бытовыми 
сценами  и прекрасною  перспективною  картиною:  «Подвалъ  академи- 
ческаго зданія»,  съ  эффектнымъ  освѣщеніемъ  и характерными 
фигурами.  Въ  виду  своихъ  успѣховъ,  Плаховъ  былъ,  въ  томъ  же 
году,  включенъ  въ  число  пенсіонеровъ  Академіи,  съ  тѣмъ,  чтобы, 
по  выполненіи  программы  на  историческую  тэму,  быть  посланнымъ 
за  границу.  Но  на  этомъ  испытаніи  онъ  потерпѣлъ,  какъ  уже 
сказано,  неудачу,  и большая  медаль  не  была  ему  присуждена  (въ 
1839  г-)-  Тогда  Общество  поощренія  художниковъ  нашло  въ  средѣ 
своей  благотворителей,  на  счетъ  которыхъ  ему  удалось  отправить 
обезкураженнаго  неудачею  Плахова  въ  Германію.  Пребываніе  въ 
дюссельдорфской  школѣ  не  принесло  ему  пользы,  онъ  потерялъ 
увѣренность  въ  свои  силы  и опустилъ  руки.  Не  въ  мѣру  осужден- 
ный своими  недавними  покровителями,  бѣдняга  удалился  въ  Вильну. 
Когда  оттуда  возвратился  онъ  въ  Петербургъ  -мы  не  можемъ  сказать, 
но  знаемъ,  что,  всѣми  забытый  и нигдѣ  не  показываясь  со  сво- 
ими работами,  онъ  умеръ  здѣсь  въ  1 88 1 г.,  70  лѣтъ  отъ  роду. 

Въ  одно  время  съ  Плаховымъ  выказалъ,  подъ  руководствомъ 
Воробьева,  талантливость  свою  въ  пейзажѣ  Иванъ  Павловичъ  Воль- 
скій, впослѣдствіи  составившій  себѣ  извѣстность,  какъ  рисоваль- 
щикъ перспективъ  и древностей.  Побочный  сынъ  аристократа, 
бригадира  И П.  Самарина,  Вольскій,  десятилѣтнимъ  мальчикомъ, 
опредѣленъ  былъ  въ  Академію  пенсіонеромъ  и попалъ  въ  курсъ 
однимъ  возрастомъ  выше  своихъ  лѣтъ.  Это  дало  ему  возможность 
рано  проявить  дарованіе  въ  рисованіи  перспективныхъ  видовъ. 
Вотъ  почему  мы  уже  встрѣчаемъ  работы  Вольскаго  на  выставкѣ 
1834  г.,  вмѣстѣ  съ  трудами  Плахова,  превосходившаго  его  годами. 
И на  выставкѣ  1836  года  работы  обоихъ  молодыхъ  художниковъ 
были  также  въ  перспективномъ  родѣ,  когда  явилось  на  ней  еще 
нѣсколько  другихъ  хорошихъ  произведеній  въ  томъ  же  родѣ, 
между  прочимъ,  «Портретная  галлерея  въ  Зимнемъ  дворцѣ»  Але- 
ксѣева и «Фельдмаршальская  зала»  С.  К.  Зарянко. 

Это  были  посторонніе  ученики  Академіи,  обязанные  своимъ 
развитіемъ  отчасти  А.  Г.  Венеціанову.  Мы  полагаемъ  однако,  что 
какъ  Алексѣевъ,  такъ  и Зарянко,  самое  существенное  въ  своемъ 
знакомствѣ  съ  перспективою  пріобрѣли  отъ  Воробьева.  Но  такъ 
какъ  самъ  Зарянко  утверждалъ,  что  познанія  въ  перспективѣ 
пріобрѣтены  имъ  отъ  Венеціанова  и собственнымъ  изученіемъ,  то 
мы  довольствуемся  здѣсь  только  указаніемъ  на  Воробьева  и остав- 
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ляемъ  на  совѣсти  Зарянки  и нѣкоторыхъ  другихъ  отрицаніе  пользы, 
принесевной  имъ  академическимъ  класснымъ  наставникомъ. 

Въ  1830  годахъ,  изъ  академическихъ  воспитанниковъ,  пользо- 
вавшихся несомнѣнно  руководствомъ  Воробьева,  вышли  многіе  хо- 
рошіе пейзажисты  и перспективисты,  что  отчасти  зависѣло  отъ 
благопріятныхъ  условій,  въ  какія  было  поставлено  изученіе  на- 
туры новымъ  уставомъ,  полученнымъ  Академіею  въ  1830  году.  По 
пейзажной  живописи,  Академія  имѣла  превосходнаго  преподавателя, 
и ему  предоставлены  были  уставомъ  права,  равныя  съ  правами  на- 
ставниковъ по  исторической  живописи.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  для  уче- 
никовъ-пейзажистовъ  открылась  возможность  проводить  лѣтнее 
время  внѣ  столицы  и писать  съ  натуры,  тогда  какъ,  до  1830  года, 
они  были  лишены  этой  возможности,  и если  случались  исключенія 
въ  этомъ  отношеніи,  то  крайне  рѣдко.  Такъ,  Сильв.  Ѳ.  Щедринъ, 
проводя  каникулярное  время  у отца,  могъ  писать  виды  Петров- 
скаго острова;  но  едва  ли  не  онъ  одинъ  пользовался  подобнымъ 
благополучіемъ. 

По  введеніи  въ  Академіи  новаго  устава,  въ  числѣ  учениковъ 
Воробьева  является  прежде  всего  Александръ  Ивановичъ  Беллеръ 
(род.  5 августа  1800  г.) — глухонѣхмой,  начавшій  учиться  живописи 
вообще  послѣ  гравированія  и литографированія,  а перспективной 
живописи — послѣ  портретной  и исторической.  Достигнувъ  тридцати- 
лѣтняго возраста,  онъ  бросилъ  Академію  и поступилъ  учителемъ 
рисованія  въ  Московскій  Воспитательный  домъ.  Проведя  остальные 
годы  жизни  въ  Москвѣ,  онъ  умеръ  тамъ  25  февраля  1880  г.  Бел- 
леръ не  былъ  художникомъ  сколько-нибудь  виднымъ,  ни  по  пей- 
зажу, ни  по  другимъ  отраслямъ  живописи,  которыми  заставляли 
его  заниматься.  Соученики  его  у Воробьева  были  надѣлены  и 
большею  воспріимчивостью  и большимъ  талантомъ. 

Раньше  Беллера  оставили  Академію:  Михаилъ  Еврейскій  и Але- 
ксандръ Тимофеевъ,  окончившіе  въ  ней  курсъ  въ  1831  году.  И 
эти  ученики  Воробьева  неособенно  выдавались  своими  способно- 
стями; за  то  лица,  о которыхъ  мы  будемъ  сейчасъ  говорить,  были 
художники  безспорно  даровитые  и,  своимъ  правильннымъ  разви- 
тіемъ, много  обязанные  Воробьеву.  Къ  ихъ  числу  принадлежатъ: 
Владиміръ  Николаевичъ  Шебалинъ  (род.  1810  г.;  ум.  въ  Воронежѣ, 
15  хМая  1 888  г.),  Иванъ  Дмитріевичъ  Скориковъ  (род.  въ  1 8 1 1 г), 
Карлъ  Летенхофъ  и Михаилъ  Ивановичъ  Лебедевъ — пейзажистъ  вы- 
сокаго таланта,  къ  прискорбію,  слишкомъ  рано  похищенный  смертью 
у русскаго  искуства.  Этому  замѣчательному  юношѣ  мы  намѣрены 
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посвятить,  со  временемъ,  особую  монографію;  теперь  же  скажемъ 
только,  что  онъ  род.  въ  Дерптѣ,  въ  1812  г.,  семнадцати  лѣтъ  отъ 
роду  поступилъ  въ  ученики  Академіи  и,  пройдя  ея  курсъ  всего 
въ  четыре  года,  былъ  отправленъ  въ  1824  г.  въ  Италію,  гдѣ  и 
умеръ  отъ  холеры,  въ  іюлѣ  1837  года..  Затѣмъ,  въ  ученикахъ  у 
Воробьева  въ  1831  году  были:  Иванъ  Бенземанъ,  Василій  Родіоновъ 
(родившіеся  въ  1814  г.),  Андрей  Раковинъ,  Робертъ  Гилъсъ  (родив- 
шіеся 1815  г.)  и Ѳедоръ  Христіановичъ  Газенцеръ  (род.  въ  1816, 
ум.  8 декабря  1887  г.). 

На  академической  выставкѣ  1830  года  находилась  работа  Ша- 
балина: «Перспективный  видъ,  снятый  съ  чердака  зданія  Академіи». 
Въ  1833  году,  этотъ  художникъ,  вмѣстѣ  съ  Н.  Никитинымъ,  пи- 
сали картины  на  заданную  имъ  Академіею  программу:  «Видъ  Адми- 
ралтейства съ  частью  Зимняго  дворца».  Эти  работы  ихъ,  какъ 
кажется,  были  потомъ  отправлены  Академіею  въ  даръ  Московскому 
Художественному  Обществу. 

Общею  любовью  академическихъ  наставниковъ  пользовался, 
наравнѣ  съ  Шебалинымъ  и Лебедевымъ,  Скориковъ.  Онъ  весьма 
удачно  писалъ  перспективные  виды  зданій,  какъ  акварелью,  такъ 
и масляными  красками,  оживляя  ихъ  человѣческими  фигурами,  но 
исполнялъ  также  и пейзажи.  20  сентября  1832  г.,  Скориковъ  и 
Лебедевъ  получили  по  большой  серебряной  медали  за  «виды  Пет- 
ровскаго острова  въ  Петербургѣ»,  тогда  какъ  Тимофееву  и Ше- 
балину были  присуждены  малыя  серебр.  медали  за  «виды  Биржи». 

Въ  1833  г.,  академическій  Совѣтъ,  при  обозрѣніи  работъ  мо- 
лодыхъ художниковъ,  исполнявшихъ  программы  исторической  жи- 
вописи, нашелъ,  что  эти  конкурренты  впадаютъ  въ  большія  по- 
грѣшности въ  отношеніи  перспективы;  поэтому  онъ  обратился  къ 
Воробьеву  съ  просьбою  руководить  ихъ  по  этой  части.  Почтенный 
профессоръ  съ  охотою  согласился  помогать  тѣмъ  изъ  нихъ,  ко- 
торые обратятся  къ  нему  за  совѣтомъ. 

Въ  1835  году,  былъ  удостоенъ  2-й  серебряной  медали  уче- 
никъ Воробьева,  посторонній  воспитанникъ  Академіи,  Ѳедоръ  Сѣр- 
ковъ, о которомъ  послѣ  того  уже  нигдѣ  не  упоминается. 

Немного  свѣдѣній  осталось  и о другомъ  постороннемъ  пи- 
томцѣ Академіи,  пенсіонерѣ  Общества  поощренія  художниковъ 
Константинѣ  Васильевичѣ  Круювихинѣ.  Это  былъ  художникъ  не 
безъ  таланта,  родившійся  въ  1814  г.  и умершій  послѣ  1860  г.» 
уже  въ  званіи  академика.  Онъ  писалъ  морскіе  виды  и копіи  съ 
картинъ  Жозефа  Верне;  произведенія  его  нерѣдко  встрѣчаются 
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въ  коллекціяхъ  нашихъ  любителей  живописи.  На  академической^ 
выставкѣ  1846  г.  находилось  его  оригинальное  произведеніе:  «Под- 
вигъ шкипера  Никитина»,  а въ  1835  г-  — «Пожаръ  парохода  на 
морѣ». 

Робертъ  Гильсъ  и Ѳедоръ  Газенцеръ  доставили  на  выставку 
1836  года  свои  копіи  съ  картинъ  Щедрина  и Робера.  О Газенцерѣ, 
кромѣ  того,  мы  знаемъ,  что  онъ  былъ  въ  томъ  же  году  отправ- 
ленъ на  Югъ  Россіи,  для  этюдовъ  съ  натуры,  и что  онъ  ѣздилъ 
на  съемку  въ  Петергофъ,  вмѣстѣ  съ  другимъ  ученикомъ  Воробьева, 
Александромъ  Песке,  работы  котораго  намъ  вовсе  неизвѣстны. 

Сотоварищъ  Гильса  и Газенцера,  Андрей  Раковинъ,  въ  1836  г. 
писалъ,  для  полученія  медали,  «Видъ  Полицейскаго  моста».  По 
выходѣ  своемъ  изъ  Академіи,  онъ  поселился  въ  Казани,  гдѣ  по- 
лучилъ мѣсто  рисовальнаго  учителя  въ  Университетѣ;  за  одинъ 
изъ  множества  написанныхъ  имъ  архитектурныхъ  видовъ,  изобра- 
жавшій «Церковь  въ  селѣ  Коломенскомъ»,  было  присуждено  ему 
званіе  академика. 

Одновременно  съ  поименнованными  художниками,  подъ  руко- 
водствомъ Воробьева  проявили  свое  дарованіе  Михаилъ  Григорье- 
вичъ Элъсонъ  (родившійся  въ  1815  г.,  въ  1840  г.  отправившійся 
на  свой  счетъ  заграницу  и умершій  въ  1857  году)  и Василій  Ива- 
новичъ Штернбергъ,  которому,  на  страницахъ  «Вѣстника  изящныхъ 
искуствъ»  уже  посвящена  обстоятельная  статья  В.  В.  Стасовымъ. 

Штернбергъ  былъ  принятъ  въ  ученики  Академіи  вскорѣ  по 
поступленіи  въ  ихъ  число  Ивана  Константиновича  Айвазовскаго.  О 
жизни  и обстоятельствахъ  развитія  нашего  знаменитаго  мариниста 
писано  уже  такъ  много,  что  мы  считаемъ  излишнимъ  распростра- 
няться здѣсь  о первыхъ  шагахъ  его  на  поприщѣ  искуства,  сдѣ- 
ланныхъ подъ  руководстромъ  Воробьева. 

Вмѣстѣ  съ  Айвазовскимъ,  въ  число  учениковъ  Воробьева  по- 
ступили въ  1835  году:  і)  его  сынъ,  Сократъ  Максимовичъ  Во- 
робьевъ, (род.  12  февраля, ,1817  г.),  занявшій  потомъ  отцовское  мѣсто 
въ  Академіи  и здравствующій  понынѣ,  но  живущій  въ  провинціи; 
2)  Лонгинъ  Христіановичъ  Фрише  (род.  31-го  декабря  1820  г.) — 
наиболѣе  талантливый  изъ  учениковъ  М.  Воробьева,  послѣ  Лебедева 
и Штернберга,  жительствущій  теперь  въ  своемъ  помѣстьѣ,  въ  Дон- 
ской области;  3)  Петръ  Романовичъ  Фурманъ  (род.  1 8 1 6 г.,  ум. 
въ  1856  г.),  перспективистъ  и литераторъ;  въ  1839  г.  онъ  былъ 
исключенъ  изъ  Академіи,  а въ  1842  г.  признанъ  назначеннымъ  въ 
академики;  4)  Михаилъ  Семеновичъ  Ломакинъ  (род.  1817  г.),  вы- 
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пущенный  изъ  воспитанниковъ  Академіи  въ  =1817  г.;  5)  Иванъ 
Павловичъ  Вольскій,  о которомъ  мы  уже  говорили;  онъ  умеръ 
9-го  сентября  1840  г.,  состоя  членомъ  Императорской  Археогра- 
фической Коммиссіи;  6)  вышеупомянутый  Робертъ  Гильсъ,  и 7) 
Егоръ  Григорьевичъ  Солнцевъ  (род.  въ  1 8 1 8 г.,  ум.  1864  г.),  пей- 
зажистъ, пенсіонеръ  Академіи.  Л.  Фрикке,  С.  Воробьевъ  и В.  И. 
Штернбергъ  получили  большія  золотыя  медали  и право  на  поѣздку 
за  границу,  въ  качествѣ  пенсіонеровъ  правительства,  въ  1839  году, — 
самомъ  блистательномъ  по  успѣхамъ  учениковъ  М.  Воробьева. 

Въ  1838  г.,  подъ  его  руководствомъ,  сверхъ  указанныхъ  лицъ, 
находились:  і)  Василій  Трухмановъ , получившій  2-ую  серебряную 
медаль  за  «Видъ  Ревеля»;  2)  приходящій  ученикъ  Академіи  Ми- 
хаилъ Макаровичъ  Сажинъ , удостоенный  тогда  же  2-ой  серебр. 
медали  за  пейзажи  и за  перспективные  виды  зданій,  а впослѣдствіи 
имѣвшій  званіе  академика;  3)  Константинъ  Андреевичъ  Ухтумскій 
(род.  въ  1 8 1 8 г.,  ум.  26  августа  1 88 1 г.),  сынъ  гравера,  служив- 
шаго хранителемъ  академическаго  музея,  акварельный  живописецъ 
архитектурныхъ  видовъ  и архитекторъ.  Онъ  пользовался  милости- 
вымъ вниманіемъ  Императора  Николая  I и,  находясь  въ  Италіи,  въ 
качествѣ  пенсіонера  Академіи,  исполнялъ  тамъ  Высочайшіе  заказы, 
а по  возвращеніи  своемъ  въ  Петербургъ,  занималъ  должность  хра- 
нителя музеевъ  Академіи  до  1859  г-  Послѣ  того  онъ  служилъ 
архитекторомъ  Инженернаго  Департамента  и,  между  прочимъ,  со- 
орудилъ въ  Михайловскомъ  Замкѣ  церковь  на  мѣстѣ  кабинета 
Императора  Павла  I,  въ  которомъ  скончался  этотъ  государь.  Въ 
рисованіи  перспективныхъ  видовъ  онъ  выказалъ  недюжинный  та- 
лантъ и пріобрѣлъ  большую  практику;  количество  исполненныхъ 
имъ  рисунковъ  громадно,  такъ  что  одно  перечисленіе  ихъ  заняло 
бы  нѣсколько  страницъ. 

Упомянувъ  объ  К.  Ухтомскомъ,  какъ  архитекторѣ,  считаемъ 
умѣстнымъ  сказать,  что  М.  Н.  Воробьевъ  имѣлъ,  кромѣ  него,  не- 
мало учениковъ  среди  зодчихъ,  которые,  благодаря  ему,  прекрасно 
усвоили  себѣ  знаніе  перспективы  и произвели  массу  изящныхъ 
акварельныхъ  видовъ  различныхъ  зданій.  Покойные  К.  И.  Бейне, 
А.  И.  Резановъ,  А.  И.  Кракау,  И.  С.  и А.  С.  Семеновы  въ  значи- 
тельной степени  обязаны  ему  своимъ  мастерствомъ  по  части  такихъ 
рисунковъ.  Еще  здравствующій  его  ученикъ,  нашъ  заслуженный  зод- 
чій и превосходный  рисовальщикъ  Николай  Леонтьевичъ  Бенуа,  во 
время  своего  пенсіонерскаго  пребыванія  въ  Германіи,  Италіи  и 
Франціи,  написалъ  цѣлыя  сотни  видовъ  готическихъ  храмовъ. 
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Труды  этихъ  художниковъ  уже  одни  были  бы  достаточны  для 
доказательства  того,  какимъ  полезнымъ  наставникомъ  былъ  Во- 
робьевъ въ  лучшую  пору  своей  дѣятельности. 

Но  послѣ  плеяды  талантливыхъ  пейзажистовъ  и перспективи- 
стовъ,  составлявшихъ  въ  1830-хъ  годахъ  гордость  Академіи,  въ 
слѣдующемъ  десятилѣтіи  мы  находимъ  у Воробьева  уже  менѣе 
видныхъ  учениковъ. 

Раньше  1839  года  у него  учились:  Алексѣй  Волосковъ — теперь 
академикъ,  жительствующій  въ  Москвѣ,  Егоръ  Линьковъ  (род.  въ 
1822  г.)  и Евстафій  Хрупкій.  Всѣмъ  имъ  въ  1841  г.  была  объ- 
явлена отъ  Совѣта  Академіи  похвала  за  успѣхи  въ  живописи,  а въ 
слѣдующемъ  затѣмъ  году  они  получили  званіе  художника. 

Съ  1843  года  учился  въ  Академіи  Левъ  Феликсовичъ  Лагоріо , 
нынѣ  ея  профессоръ:  онъ  родился  въ  1826  г.  и,  достигнувъ,  бла- 
годаря руководству  Воробьева,  полученія  золотой  медали  въ  1850  г., 
былъ  пенсіонеромъ  Академіи  въ  Италіи  въ  1853  — 60  гг. 

Съ  1840  г.,  въ  числѣ  Воробьевскихъ  учениковъ,  находился 
Альбертъ  Жаметъ,  родившійся  въ  Вильнѣ,  25-го  ноября  1821  г. 
Въ  1847  г*  онъ  отправился  на  свой  счетъ  въ  Италію  и въ  1849  г. 
былъ  признанъ  академикомъ.  Съ  1864  г.  онъ  состоитъ  декорато- 
ромъ при  виленскомъ  городскомъ  театрѣ. 

Съ  начала  1840  г.,  въ  ученикахъ  у Воробьева  числился  Антонъ 
Ивановъ  (род.  1821  г.),  воспитанникъ  старшаго  Чернецова. 

Михаилъ  Спиридоновичъ  Эрасси  (род.  1823  г.)  получилъ  пер- 
вое художественное  образованіе  подъ  руководствомъ  своего  дяди, 
А.  Г.  Венеціанова,  потомъ  учился  у Воробьева  и,  будучи  посланъ 
за  границу  въ  качествѣ  пенсіонера  Академіи  въ  1851  г.,  оконча- 
тельно развился  тамъ  подъ  вліяніемъ  А.  Калама.  Въ  1857  г.  Академія 
признала  его  достойнымъ  званія  академика,  а въ  1860  г.  профес- 
сора пейзажной  живописи.  Въ  настоящее  время  онъ  живетъ  за 
границею  и,  повидимому,  уже  давно  бросилъ  занятія  искуствомъ. 

Болѣе  живымъ  талантомъ  и настойчивою  любознательностью 
былъ  надѣленъ  рано  развившійся  ученикъ  Воробьева,  Егоръ  Его- 
ровичъ Мейеръ  (род.  въ  1823  г , ум.  29  января  1867  г.).  Въ  1846  г., 
онъ  былъ  уже  пенсіонеромъ  Академіи  въ  Римѣ,  съ  конца  1850-хъ 
годовъ  путешествовалъ  по  Амуру  и,  по  возвращеніи  своемъ  изъ 
чужихъ  краевъ,  получилъ  званіе  академика. 

Большія  надежды  подавалъ  Александръ  Матвѣевичъ  Лороювъ , 
горный  техникъ,  пристрастившійся  къ  живописи  и совершившій 
въ  1846  г.  путешествіе  по  Черному  морю  къ  берегамъ  Кавказа;  но 
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возлагавшимся  на  него  надеждамъ  не  суждено  было  оправдаться, 
такъ  какъ  онъ  утонулъ  въ  Невѣ  12  іюня  1850  года,  всего  трид- 
цати-одного года  отъ  роду.  Учился  онъ  у Воробьева  съ  1844  г- 

Съ  1846  года  былъ  его  ученикомъ  Андрей  Андреевичъ  По- 
повъ (род.  13  октября  1832  г.),  впослѣдствіи  извѣстный  академикъ 
бытовой  живописи. 

Приватнымъ  ученикомъ  почтеннаго  профессора  былъ,  какъ 
кажется,  Ѳедоръ  Ѳедоровичъ  Львовъ  (род.  въ  1823  г.),  бывшій 
въ  1859 — 65  гг.  конференцъ-секретаремъ  Академіи,  теперь  директоръ 
Строгановскаго  Училища  въ  Москвѣ,  весьма  успѣшно  занимаю- 
щійся акварельною  пейзажною  живописью. 

Съ  1850  г.  учился  у Воробьева  одинъ  изъ  лучшихъ  совре- 
менныхъ представителей  пейзажа  русской  школы,  профессоръ  Але- 
ксѣй Петровичъ  Боголюбовъ  (род.  въ  1824  г.),  увлекшійся  страстью 
къ  живописи  морякъ,  ради  ея  оставившій  службу  во  флотѣ. 

Еще  здравствуетъ  ученикъ  М.  Н.  Воробьева  академикъ  Петръ 
Васильевичъ  Тушукинъ  (род.  29  іюня  1819  г.),  бывшій  перспекти- 
вистъ,  а теперь  хранитель  Императорскаго  Эрмитажа  по  отдѣленію 
живописи.  Картины  его  являлись  на  выставкахъ  съ  1846  г. 

Въ  концѣ  1840-хъ  годовъ,  въ  ученики  къ  Воробьеву  поступили 
Андрей  Ѳомичъ  Хрупкій  (род.  въ  ноябрѣ  1830  г.)  и Викторъ 
Михайловичъ  Резановъ  (род.  въ  1830  г.),  начавшій  выставлять  свои 
пейзажныя  работы  съ  1832  года.  Въ  1853  г.  онъ  получилъ  малую 
серебряную  медаль,  въ  1857  г. — большую  такую  же  медаль,  за 
«Видъ  на  островѣ  Коневцѣ»,  и въ  1858  г. — малую  золотую  ме- 
даль, за  «Виды  Финляндіи». 

Сверстникомъ  его  по  времени  полученія  большихъ  медалей 
былъ  ученикъ  Воробьева  и А.  Т.  Марсова,  Александръ  Софоно- 
вичъ  Богомоловъ-Романовичъ , путешествовавшій  потомъ  въ  чужихъ 
краяхъ,  въ  качествѣ  пенсіонера  Академіи,  и умершій  въ  Петербургѣ 
въ  1867  г.,  въ  званіи  академика. 

Значительнымъ  талантомъ  обладалъ  Иванъ  Григорьевичъ  Да- 
выдовъ,  получившій  малую  золотую  медаль  въ  1852  г.  за  «Видъ 
въ  окрестностяхъ  Нарвы»  и большую  золотую  медаль  въ  1858  г. 
за  «Видъ  на  островѣ  Валаамѣ»,  но,  къ  прискорбію,  умершій  всего 
28-ми  лѣтъ  отъ  роду,  25  ноября  1839  г. 

Изъ  учениковъ  Воробьева,  сошедшихъ  въ  могилу,  упомянемъ 
еще  объ  акварельномъ  пейзажистѣ  Андреѣ  Александровичѣ  Рѣд- 
ковскомъ,  родившемся  въ  Смоленскѣ,  въ  1832  г.  Онъ  воспитывался 
сначала  въ  Горыгорецкомъ  Земледѣльческомъ  Институтѣ,  потомъ 
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въ  Строгановскомъ  Училищѣ  въ  Москвѣ  и,  наконецъ,  учился  въ 
Академіи.  Получивъ  і-ю  серебряную  медаль  въ  1855  г.  за  «Видъ 
Москвы»  и 2-ю  золотую  въ  1857  г.  за  «Видъ  мѣстечка  Пикрукъ, 
близъ  Выборга»,  онъ  вышелъ  изъ  Академіи  въ  1862  г.  съ  званіемъ 
класснаго  художника. 

Николай  Григорьевичъ  Бушковъ  род.  въ  1833  г.  и нечаянно 
былъ  застрѣленъ  въ  1859  г->  вскорѣ  послѣ  того,  какъ  удостоился 
получить  2-ую  серебр.  медаль  за  картину  «Зима». 

Ѳедоръ  Ѳедоровичъ  Бйіанцъ  былъ  небезталантливый  аква- 
рельный рисовальщикъ  и живописецъ  масляными  красками,  изобра- 
жавшій преимущественно  морскіе  виды.  Онъ  род.  17  января  1834  г., 
писалъ  этюды  съ  натуры  на  остр.  Валаамѣ,  путешествовалъ  вокругъ 
свѣта  и умеръ  на  крайнемъ  Востокѣ  въ  1873  г. 

Академикъ  пейзажной  живописи  Валеріанъ  Антоновичъ  Ка- 
меневъ, получившій  это  званіе  въ  1857  г.,  началъ  являться  на  вы- 
ставкахъ еще  съ  1846  г.  Умеръ  онъ  въ  1878  г.  Картины  его  поль- 
зовались уваженіемъ  у любителей  живописи. 

Павелъ  Павловичъ  Джоіинъ , родившійся  въ  1834  г.,  былъ 
художникъ  очень  даровитый  и также  любимый  публикою,  хотя 
достоинство  его  пейзажей  весьма  неодинаково;  особенно  подъ  ко- 
нецъ его  жизни  они  сдѣлались  довольно  небрежными  и рутин- 
ными. Умеръ  онъ  въ  1885  г. 

Послѣ  1840  года,  въ  Академіи  художествъ  былъ  уничтоженъ 
интернатъ,  и всѣ  ея  воспитанники  сдѣлались  приходящими;  съ 
этого  времени  мы  очень  мало  знаемъ  о тѣхъ  ученикахъ  Воробьева, 
которые  неособенно  выдавались  Въ  первые  годы  по  закрытіи 
академическаго  училища,  являлись  на  выставкахъ,  какъ  ученики 
Воробьева,  пейзажисты  и перспективисты:  въ  1845  г.-  Чеботаревъ 
и Антоновъ,  въ  1846  г. — Раковскій,  Андрей  Стефанскій , Кригеръ,  Рейн- 
гаьдтъ  и Миллеръ,  затѣмъ,  въ  1852  г.,  — Жуковъ,  представившій  пер- 
спективу собора  во  Псковѣ,  Маршевскій , получившій  і-ую  серебря- 
ную медаль  за  два  вида  Ревеля;  въ  1Я55  г. — Иванъ  Николаевичъ 
Цыганковъ,  признанный  художникомъ  пейзажной  живописи,  и ху- 
дожникъ Рюминъ,  исполнившій  виды  Петербурга. 

Нижеслѣдующіе  артисты,  отчасти  дѣйствующіе  еще  и въ  на- 
стоящее время  и пользующіеся  болѣе  или  менѣе  извѣстностью, 
учились  у Воробьева  уже  въ  послѣдніе  годы  его  жизни;  Иппо- 
литъ и Аполлинарій  Иларіевичи  Горавскіе,  выставлявшіе  свои  ра- 
боты уже  съ  1855  г->  Николай  Ивановичъ  Юрасовъ,  Алексѣй  Пис- 
куновъ, Балашовъ,  Сорокинъ  (?),  Александръ  Васильевичъ  Гине, 
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Эдуардъ  Павловичъ,  Павловъ,  получившій  въ  1854  г.  званіе  худож- 
ника, ГолЛнковскій,  выставлявшій  въ  1852-1855  гг.  свои  «Сибир- 
скіе виды»,  баронъ  Михаилъ  Константиновичъ  Клодтъ,  получив- 
шій большую  золотую  медаль  въ  1858  г.  и занимающій  теперь 
должность  профессора  въ  Академіи,  Арсеній  Ивановичъ  Мещерскій 
(род.  въ  1830  г ),  одинъ  изъ  лучшихъ  современныхъ  русскихъ  пейза- 
жистовъ, и Иванъ  Ивановичъ  Шишкинъ — талантъ  въ  высшей  сте- 
пени оригинальный,  удивительный  мастеръ  передавать  формы  расти- 
тельной природы. 

Вся  эта  многочисленная  фаланга  учениковъ  Воробьева,  три 
четверти  которой  составляютъ  люди  искусные  и талантливые, 
лучше  всякихъ  фразъ  доказываетъ,  какое  важное  значеніе  имѣетъ 
ихъ  наставникъ  въ  исторіи  отечественнаго  искуства. 


уѴІ.  І'І.  ]Зор 


ОБЬЕВЪ 


1 787  — 1833 


Фотот.  В.  Штейнъ.  Почтамтская,  13 


1.  „Молящійся  еврей**,  гравюра  к І’еаи  Гогіе  барона  М.  П.  Клодта  — Въ  V -ыъ  томѣ 
«Вѣстника  изящныхъ  искуствъ»,  кн.  4,  былъ  помѣщенъ  образецъ  работы  того  же 
гравера,  эстампъ  «Стрѣлецъ  на  стражѣ»,  причемъ  приведены  краткія  біографическія 
свѣдѣнія  объ  этомъ  художникѣ,  занимающемъ  видное  мѣсто  среди  современныхъ 
русскихъ  живописцевъ  жанра.  Издавая  новую  его  гравюру,  считаемъ  излишнимъ 
повторять  сказанное  нами  въ  то  время  и отсылаемъ  читателя  кь  вышеозначен- 
ному тому  нашего  журнала. 

2,  з и 4.  Портретъ  М.  Н.  Воробьева. — „Парадъ,  происходившій  6 декабря  1815  г., 
по  случаю  возвращенія  Императора  Александра  I съ  вѣнскаго  конгресса*4,  рисунокъ 
М.  Н.  Воробьева. — „Въѣздъ  персидскаго  посла  въ  СПБ.“,  рисунокъ  М.  Н.  Воробьева. 

Эти  три  фототипіи  принадлежатъ  къ  напечатанной  въ  настоящей  книжкѣ  статьѣ 
П.  Н.  Петрова  о памятномъ  еще  многимъ  и въ  свое  время  весьма  популярномъ 
художникѣ,  имя  котораго,  какъ  автора  многихъ  замѣчательныхъ  картинъ  и настав- 
ника нѣсколькихъ  поколѣній  нашихъ  пейзажистовъ  и перспективистовъ,  вписано 
прочнымъ  образомъ  въ  исторію  русскаго  искуства.  О двухъ  его  рисункахъ,  воспро- 
изведенныхъ въ  нашихъ  снимкахъ,  упоминается  въ  монографіи  г.  Петрова;  ори- 
гиналы этихъ  снимковъ,  исполненные  сепіею,  находятся  въ  богатой  коллекціи 
автографовъ  извѣстныхъ  русскихъ  людей,  составленной  П.  Я.  Дашковымъ. 

5.  „Первенецъ**,  картина  И.  А.  Пелевина,  находилась  на  академической  худо- 
жественной выставкѣ  нынѣшняго  года  и,  какъ  одно  изъ  лучшихъ  произведеній 
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на  ней,  была  пріобрѣтена  Академіею  на  счетъ  особыхъ  средствъ,  ежегодно  отпу- 
скаемыхъ ей  для  поощренія  русскихъ  художниковъ  покупкою  ихъ  работъ  для 
музея  самой  Академіи  или  для  провинціальныхъ  музеевъ.  Содержаніе  этой  гра- 
ціозной и полной  чувства  картины  столь  несложно  и понятно,  что  описывать  ее 
было  бы  излишне.  О г.  Пелевинѣ  наши  читатели  найдутъ  замѣтку  въ  ІѴ-мъ 
томѣ  «Вѣстника  изящн.  искуствъ»,  стр.  496. 
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НА  Рѣкѣ,  послѣ  дождя. 

Гравюра  А Г е а и Гогіе  И.  И.  Шишкина. 


ПЕЧАТАНО  ВЪ  ЭКСПЕДИЦІИ  ЗАГОТОВЛЕНІЯ  ГОСУДАРСТВЕННЫХЪ  БУМАГЪ. 


приложеніе  къ  ((ВѢСТНИКУ  ИЗЯЩНЫХЪ  ИСКУССТВЪ 


Эстетическія  воззрѣнія  И.  Н.  Крамскаго- 


Статья  В.  А.  Воскресенскаго. 


(Иванъ  Николаевичъ  Крамской.  Его  жизнь, 
переписка  и художественно^)  - критическія 
статьи.  1837 — 1887.  Издалъ  Алексѣй  Суво- 
ринъ. Съ  факсимиле  и 2 портретами.  XVIII 
+750  іп  8°.  СПБ.  1 888  г.). 

зданіе  писемъ  Крамскаго,  появившееся 
подъ  редакціею  В.  В.  Стасова  почти  вслѣдъ 
за  смертью  ихъ  автора,  представляетъ  при- 
мѣръ поспѣшности,  отнюдь  не  заслужи- 
, вающій  ни  похвалы,  ни  подражанія.  Тру- 
дно собрать  въ  нѣсколько  мѣсяцевъ  все, 
что  писалось  въ  теченіе  двадцати-пяти 
лѣтъ,  да  еще  такимъ  любителемъ  пере- 
писки, какимъ  былъ  Крамской.  Стран- 
нымъ, напримѣръ,  кажется  почти  пол- 
ное отсутствіе  писемъ  его  къ  его  старымъ  товарищамъ  по  Академіи 
художествъ  и къ  новымъ — по  Товариществу  передвижныхъ  худо- 
жественныхъ выставокъ.  Неужели  Крамской  ни  съ  кѣмъ  изъ  нихъ 
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не  переписывался?  Правда,  въ  предисловіи  замѣчено,  что  письма  къ 
Перову  и гг.  Ярошенко  и Антокольскому  утрачены;  но  это  обстоя- 
тельство указываетъ  лишь  на  то,  что  есть  немало  лицъ,  которыя 
почему-либо  не  пожелали  предать  гласности  письма  Крамскаго, — а 
объ  этомъ  нельзя  не  пожалѣть,  особенно,  если  повѣрить  на-слово 
почтенному  редактору,  что  въ  Крамскомъ  мы  потеряли  «величай- 
шаго художественнаго  критика  нашего  вѣка»:  каждая  строчка 
такого  критика  должна  быть  дорога  для  издателя. 

Поспѣшность  изданія,  рядомъ  съ  неизбѣжной  неполнотой  и 
весьма  возможной  односторонностью,  влечетъ  за  собою  еще  одно 
послѣдствіе,  невыгодное  въ  интересахъ  искуства. 

Въ  послѣдніе  годы  Крамской  сѣтовалъ  на  то,  что  «вокругъ  него 
образовалась  пустота»,  и что  онъ  «глубоко  расходится  со  своими 
близкими».  Рѣчь  идетъ,  разумѣется,  о взглядахъ  на  искуство,  на 
его  цѣли  и средства,  на  задачи  и миссію  художника.  Предпола- 
гается въ  высшей  степени  любопытное  и поучительное  движеніе 
русской  художественной  мысли,  характеръ  и особенности  котораго 
могутъ  выясниться  только  тогда,  когда  мы  «выслушаемъ  и другую 
сторону»,  т.  е.  тѣхъ  «близкихъ»,  въ  глазахъ  которыхъ  личность 
Крамскаго  стала  утрачивать  свое  обаяніе,  а его  слово — авторитетъ 
непогрѣшимости.  Появленіе  переписки  есть  ни  что  иное,  какъ  вы- 
зовъ художникамъ  различныхъ  направленій  и партій — вызовъ,  на 
который  необходимо  дать  отвѣтъ,  но  и отвѣчать  на  который  те- 
перь, чуть  не  на  свѣжей  могилѣ,  весьма  неудобно,  какъ  можно 
заключить  изъ  неожиданныхъ  сенсацій,  вызванныхъ  воспоминаніями 
г.  Рѣпина  а).  Если  бы  г.  Рѣпинъ  напечаталъ  свои  воспоминанія  не 
сегодня,  а лѣтъ  черезъ  пять,  онъ  не  вызвалъ  бы  ни  упрековъ,  ни 
порицаній  въ  ядовитой  неблагодарности  къ  «учителю»,  и никто 
не  подумалъ  бы,  что  онъ  сводитъ  старые  счеты  съ  человѣкомъ, 
давно  отошедшимъ  въ  вѣчность  и,  какъ  у насъ  водится,  почти 
забытымъ.  Можно  опасаться,  что  неблагосклонная  встрѣча  воспо- 
минаній г.  Рѣпина  надолго  заградитъ  уста  и другимъ  «близкимъ», 
и намъ  нескоро  придется  дочитать  до  конца  любопытную  страницу 
изъ  исторіи  русскаго  искуства. 

Былъ  ли  Крамской  «разумомъ»  кружка  передвижниковъ,  ихъ 
теоретикомъ  и выразителемъ  ихъ  взглядовъ  на  сущность  искуства, 
его  значеніе  и цѣли;  въ  чемъ,  въ  какихъ  именно  пунктахъ,  расходи- 
лись съ  нимъ  «близкіе»  къ  нему  люди;  въ  какой  мѣрѣ  прежнее  един- 
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ство,  если  оно  существовало,  и позднѣйшее  разногласіе,  если  оно  дѣй- 
ствительно возникло,  отражались  на  художественной  дѣятельности 
какъ  Товарищества  въ  цѣломъ,  такъ  и тѣхъ  или  другихъ  его  чле- 
новъ въ  отдѣльности;  какую  роль  игралъ  «хоръ»,  т.-е.  большинство 
кружка,  часто  безсознательно  идущее  въ  ту  сторону,  куда  его  вле- 
четъ темное  предчувствіе  истины;  противопоставлялось  ли  ученію 
Крамскаго  другое,  въ  такой  же  степени  ясное  и законченное,  или 
все  ограничивалось  пассивнымъ  отрицаніемъ  и неопредѣленными 
порываніями  куда-то,  — на  всѣ  эти  вопросы,  весьма  важные  для 
будущаго  историка  искуства,  придется  долго  и,  можетъ  быть,  без- 
надежно ждать  отвѣта  прежде  всего  отъ  тѣхъ  «близкихъ»,  разладъ 
съ  которыми  такъ  глубоко  огорчалъ  Крамскаго. 

Въ  виду  недостаточности  данныхъ  для  опредѣленій  роли  Крам- 
скаго въ  средѣ  его  товарищей-художниковъ,  мы  совсѣмъ  не  бу- 
демъ касаться  его  личныхъ  отношеній  къ  нимъ  и исключительно 
займемся  выясненіемъ  и изложеніемъ  его  общихъ  воззрѣній  на 
искуство,  насколько  послѣднія  выразились  въ  его  статьяхъ  и 
письмахъ. 

Крамской,  какъ  теоретикъ,  раздѣляетъ  печальную  участь  всѣхъ 
самоучекъ:  обладая  тонкимъ  аналитическимъ  умомъ  и жаждою 
истины,  онъ  начинаетъ  исканіе  ея  съ  крайне  скуднымъ  запасомъ 
философскихъ  знаній  и,  послѣ  долгаго  скитанія  мысли,  приходитъ, 
говоря  его  словами,  къ  тѣмъ  «азбучнымъ  истинамъ»,  съ  которыхъ 
слѣдовало  бы  — если  только  слѣдовало  — начать  самостоятельную 
теоретическую  работу. 

Въ  воззрѣніяхъ  Крамскаго  на  искуство  читатель  не  встрѣтитъ 
почти  ничего,  что  не  было  бы  высказано  нѣкогда  Бѣлинскимъ. 
Было  бы,  однако,  несправедливо  въ  повтореніи  забытыхъ  истинъ 
видѣть  что-либо  унизительное  для  памяти  покойнаго  художника; 
напротивъ,  повтореніе  хорошо  забытой  истины  и громкое  провоз- 
глашеніе ея  правъ  на  мѣсто  въ  художественной  критикѣ  является 
въ  данномъ  случаѣ  почти  такою  же  заслугой,  какъ  и ея  от- 
крытіе. 

Въ  области  искуства,  т.  е.  въ  области  эстетическихъ  чувствъ, 
возможна  только  одна  теорія  — эстетическая.  Съ  конца  пятидеся- 
тыхъ годовъ,  наша  литературная  критика  ополчилась  на  эстетику 
и,  наконецъ,  цѣною,  впрочемъ,  собственнаго  пораженія,  одержала 
надъ  нею  блистательную  побѣду.  Вопросы  искуства  совершенно 
исчезли  изъ  области  критики,  а если  и поднимались  иногда,  то  съ 
единственной  цѣлью  «продернуть»  хорошенько  какого-нибудь  по- 
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эта,  или  художника,  который  осмѣлился  «бряцать  на  лирѣ»,  или 
изображать  амуровъ  въ  то  время,  когда  и пр.  Утративъ  руково- 
дящее значеніе  въ  вопросахъ  искуства,  критика  мало-по-малу  утра- 
тила его  и во  всѣхъ  другихъ  и обратилась  въ  пустопорожнее 
мѣсто,  о которомъ  только  надпись  гласитъ,  что  здѣсь  нѣкогда 
было  горнило  ума  и вкуса.  Разрушительные  набѣги  на  эстетику, 
не  уничтоживъ  ни  эстетическихъ  чувствъ,  ни  искуства,  отвѣчаю- 
щаго ихъ  требованіямъ,  надолго,  однако,  уничтожили  возможность 
разумнаго  пониманія  и правильной  оцѣнки  произведеній  свобод- 
наго творчества. 

Въ  послѣдніе  годы  стала  замѣтно  чувствоваться  потребность 
въ  серіозной  художественной  критикѣ.  Письма  Крамскаго,  такъ 
восторженно  принятыя,  явились,  повидимому,  отвѣтомъ  на  запросъ, 
— и въ  этомъ  ихъ  значеніе,  если  только  радушное  привѣтствіе  не 
объясняется  простымъ  недоразумѣніемъ. 

Не  слѣдуетъ  забывать,  что  книга,  о которой  идетъ  рѣчь,  — 
не  трактатъ  объ  искуствѣ,  а мелкія  статейки  и черновые  наброски, 
не  имѣющіе  прямаго  отношенія  къ  теоріи  искуства,  а также  частныя 
письма,  для  печати  не  предназначавшіяся.  Эстетическіе  взгляды  и 
сужденія  высказывались  при  случаѣ,  по  поводу  художественныхъ 
выставокъ,  въ  отвѣтъ  на  чей-либо  запросъ.  Выражая  сужденія  въ 
догматической  формѣ,  Крамской  рѣдко  развивалъ  и еще  рѣже 
доказывалъ  ихъ:  онъ  былъ,  повидимому,  увѣренъ,  что  не  встрѣ- 
титъ съ  противной  стороны  возраженій.  Однако  было  бы  оши- 
бочно заключать,  что  между  отдѣльными  членами  эстетическаго 
символа  вѣры  художника  нѣтъ  и не  было  внутренней  связи. 

Цѣль  нашей  статьи — собрать  воедино  тамъ-и-сямъ  разбросан- 
ные сужденія  и взгляды,  имѣющіе  теоретическую  цѣнность,  и по- 
казать необходимую  внутреннюю  связь  отдѣльныхъ  положеній 
какъ  между  собою,  такъ  и съ  основнымъ  принципомъ  теоріи 
Крамскаго, 

Крамской  былъ  эстетикъ  чистой  воды  съ  самаго  начала  своей 
художественной  дѣятельности,  но  только  къ  концу  жизни  выра- 
боталъ онъ  для  главныхъ  положеній  эстетики  ясныя  и опредѣлен- 
ныя формулы,  представляющія,  въ  главныхъ  чертахъ,  совершенно 
законченную  теорію  искуства. 

Различныя  начала  критики  6о-хъ  и 70-хъ  годовъ,  объединяе-, 
мыя  подъ  общимъ  именемъ  реализма,  весьма  слабо  отразились  на 
взглядахъ  Крамскаго  и обнаружились  у него  въ  видѣ  колебаній  и 
недоумѣній  при  оцѣнкѣ  такихъ  художественныхъ  произведеній,  въ 
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которыхъ  форма  рѣзко  расходилась  съ  содержаніемъ.  Въ  письмѣ 
отъ  1874  г.,  по  поводу  передвижной  выставки,  онъ,  между  про- 
чимъ, говоритъ:  «Точно  я правъ,  въ  самомъ  дѣлѣ,  что  мысль,  и 
одна  мысль,  создастъ  технику  и возвышаетъ  ее.  Оскудѣваетъ  содер- 
жаніе, понижается  и достоинство  исполненія.  Однакожъ,  что  это 
значитъ?  Зачѣмъ  на  Западѣ  дѣло  идетъ  какъ-будто  навыворотъ?» 

Ближайшее  знакомство  съ  французской  живописью  должно 
было  привести  его  къ  убѣжденію,  что  содержаніе  отнюдь  не  соз- 
даетъ техники,  и что  послѣдняя  можетъ  достигать  высокой  сте- 
пени совершенства  при  бѣдномъ  и даже  жалкомъ  содержаніи. 
Проходитъ  годъ  —и  Крамской  рѣшительно  высказывается  за  форму: 
«Искуство  до  такой  степени  заключается  въ  формѣ,  что  только  отъ 
этой  формы  зависитъ  и идея»  (1875  г.,  стр.  264). 

Приведенныя  положенія  Крамской  высказываетъ  на  простран- 
ствѣ полуторыхъ  лѣтъ  и въ  письмахъ  къ  одному  и тому  же  лицу 
(г.  Рѣпину),  которое  онъ  упрекаетъ  въ  крайнемъ,  почти  матеріа- 
листическомъ, художественномъ  реализмѣ.  Какъ  видно,  въ  поло- 
винѣ 70-хъ  г.,  Крамской  стоялъ  еще  на  распутій  между  друмя  на- 
правленіями: реальнымъ,  которое  дорожитъ  въ  искуствѣ  только 
содержаніемъ,  мало  интересуется  формой  и совсѣмъ  не  разрѣшаетъ, 
да  и не  можетъ  рѣшать,  вопросовъ  о природѣ  искуства,  какъ  та- 
коваго,  и односторонне  — формальнымъ,  которое  совершенно  пре- 
небрегаетъ содержаніемъ  и не  хочетъ  ничего  знать  объ  истори- 
ческомъ и культурномъ  значеніи  произведеній  искуства. 

Стремленіе  примирить  противорѣчіе  двухъ  указанныхъ  началъ 
привело  къ  основному  принципу  эстетической  теоріи  искуства: 
«Безъ  идеи  нѣтъ  искуства,  но  въ  то  же  время,  и еще  болѣе  того, 
безъ  живописи  живой  и разительной  нѣтъ  картинъ,  а есть  благія 
намѣренія— и только»  (1884  г.,  стр.  489).  «Только  сочетаніе  формы 
и идеи  переживаетъ  свое  время.  Идея  измѣнилась,  требуетъ  новаго 
образа,  а старый  образъ,  если  онъ  таковой,  стоитъ  передъ  гла- 
зами вѣчно  молодымъ  и'  увлекательнымъ, — вотъ  гдѣ  прочность 
искуства!»  (Тамъ  же).  «Если  въ  холстѣ,  кромѣ  идей,  не  окажется 
чисто-живописныхъ  качествъ,  картина  отправляется  на  чердакъ» 
( 1 886  г.). 

Для  Крамскаго,  основная  формула  эстетики  была  не  ходячимъ 
афоризмомъ,  а живымъ  убѣжденіемъ  и руководящимъ  началомъ 
во  всѣхъ  его  критическихъ  сужденіяхъ. 

Формула  эстетики,  какъ  видно,  не  указываетъ  на  какое-либо 
опредѣленное  содержаніе  и не  даетъ  критерія  для  оцѣнки  истори- 
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ческаю,  общественнаго  или  нравственнаго  значенія  художественнаго 
произведенія:  небольшое  лирическое  стихотвореніе,  искусно-напи- 
санный букетъ  цвѣтовъ  и т.  и.  могутъ  быть  совершеннѣйшими 
произведеніями  искуства  и,  какъ  таковыя,  стоять  на  ряду  съ  вели- 
чайшими твореніями  поэтическаго  или  художественнаго  генія;  но 
равенство  ихъ  въ  этомъ  одномъ  отношеніи  еще  не  даетъ  права  пред- 
полагать ихъ  равноцѣнность  и во  всѣхъ  другихъ:  дубъ,  василекъ, 
левъ,  олень  — каждый  изъ  этихъ  предметовъ  можетъ  быть  пре- 
красенъ и совершененъ  самъ  по  себѣ,  безъ  всякаго  отношенія  къ 
красотѣ  и совершенству  другаго,  и никому,  безъ  сомнѣнія,  не 
придетъ  въ  голову  сравнивать  дубъ  съ  василькомъ,  или  съ  оленемъ, 
и спрашивать,  что  лучше.  Иное  дѣло —культурное  или  экономи- 
ческое значеніе  этихъ  предметовъ  въ  жизни  человѣка:  василекъ — 
сорная  трава,  олень —кормилецъ  цѣлаго  племени.  Тоже  самое— и 
въ  произведеніяхъ  искуства:  одно,  доставляя  минутное  эстетическое 
удовольствіе,  во  всѣхъ  другихъ  отношеніяхъ  можетъ  быть  не- 
лучше сорной  травы;  другое— для  длиннаго  ряда  поколѣній  слу- 
житъ неисчерпаемымъ  источникомъ  мудрости  и эстетическихъ  на- 
слажденій; тѣмъ  не  менѣе,  оба  они,  какъ  произведенія  искуства, 
будутъ  одинаковы,  и ни  объ  одномъ  изъ  нихъ  нельзя  сказать, 
что  одно  лучше,  или  хуже  другаго:  они— одинаково  прекрасны,  какъ 
произведенія,  въ  которыхъ  гармонически  сливается  идея  съ  фор- 
мою, и оба,  возбуждая  эстетическія  эмоціи,  служатъ  одной  и той 
же  цѣли  искуства. 

Красота  составляетъ  душу  искуства:  «художникъ  есть  служи- 
тель истины  путемъ  красоты»  (1882  г.,  633). 

Красота  въ  искуствѣ— понятіе  болѣе  широкое,  чѣмъ  красота 
въ  дѣйствительности:  въ  искуствѣ  мы  наслаждаемся  и тѣмъ,  что 
въ  реальной  дѣйствительности  совсѣмъ  не  возбуждаетъ  въ  насъ 
эстетическихъ  чувствъ;  къ  прекрасному  въ  природѣ  и въ  жизни 
человѣка  нужно  присоединить  прекрасное  въ  искуствѣ,  т.  е.  тѣ 
именно  гармоническія  сочетанія  идеи  и формы,  которымъ  мы  обя- 
заны наслажденіями  высшаго  порядка.  Противорѣчіе  между  двумя 
видами  красоты  (въ  дѣйствительности  и въ  искуствѣ) — только  ка- 
жущееся: въ  природѣ,  въ  жизни,  мы  встрѣчаемся  не  съ  идеями,  а 
съ  конкретными  и случайными  явленіями,  которыя  могутъ  быть 
прекрасны  или  непрекрасны  въ  зависимости  отъ  непосредственнаго 
ихъ  дѣйствія  на  наши  чувства:  въ  искуствѣ  предметъ  теряетъ 
свою  случайность,  перестаетъ  быть  реальностью  и обращается 
въ  идею,  одна  изъ  ступеней  развитія  которой  можетъ  при- 
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нять  такую  форму,  способную  въ  реальной  дѣйствительности 
поразить  насъ  своимъ  безобразіемъ.  Идея  предполагаетъ  пере- 
ходъ отъ  частнаго  къ  общему,  отъ  случайнаго  къ  необходи- 
мому, — а въ  общемъ  и необходимомъ  не  можетъ  быть  ничего 
безобразнаго,  или  ужаснаго:  все  познать  — значитъ  все  про- 
стить. Реальный  Плюшкинъ  произвелъ  бы  на  каждаго  удручаю- 
щее впечатлѣніе;  его  наружность,  поступки,  слова — все  это  возму- 
тило бы  до  глубины  души  самаго  нетребовательнаго  человѣка  и 
возбудило  бы  въ  немъ  чувство  отвращенія  къ  этому  презрѣнному 
существу.  Таковъ  ли  Плюшкинъ  у Гоголя?  Не  проникается  ли  чи- 
татель жалостью  къ  этому  несчастному  человѣку,  къ  этой  печальной 
жертвѣ  ненормальныхъ  условій  быта,  нелѣпаго  воспитанія,  плачев- 
ныхъ случайностей  семейной  жизни,  безрадостнаго  одиночества 
и угрюмой  старости?  Плюшкинъ— жертва  общаго;  къ  этому  общему 
обращается  взоръ  читателя,  и въ  этомъ-то  отрѣшеніи  отъ  слу- 
чайнаго и скоропреходящаго,  въ  этомъ  подъемѣ  духа,  лежитъ 
источникъ  высшаго  наслажденія,  волнующаго  насъ  при  видѣ  ге- 
ніальнаго созданія  искуства,  какой  бы  частный  случай,  безобраз- 
ный или  прекрасный,  ни  являлся  въ  рукахъ  художника  внѣшнимъ 
средствомъ  для  возбужденія  эстетическихъ  эмоцій.  Грязь  и ужасы 
жизни  останутся  грязью  и ужасами  на  картинѣ,  если  художникъ 
думаетъ,  что  все  его  дѣло  ограничивается  вѣрнымъ  изобра- 
женіемъ дѣйствительности.  По  поводу  ташкентскихъ  картинъ 
г.  Верещагина,  Крамской  замѣчаетъ:  «Мы  всѣ  будемъ  ходить  въ 
эту  галерею,  чтобы  что-нибудь  узнать,  а не  для  того,  чтобы  интим- 
нѣйшимъ образомъ  побесѣдовать  (разумѣется,  съ  самимъ  собою)  и 
вынести  успокоеніе  и крѣпость  для  продолженія  того,  что  назы- 
вается жизнію»  (1874  г.,  2і  і).  Такъ  понималъ  талантливый  худож- 
никъ дѣйствіе  истиннаго  искуства.  Выньте  изъ  искуства  его  душу, 
т.-е.  его  способность,  возбуждая  эстетическія  чувства,  возвышать 
и укрѣплять  духъ  человѣка, — и искуство  обратиться  въ  безцѣль- 
ное повтореніе  природы,  которая  сама  - по  - себѣ,  безъ  помощи 
орудій,  созданныхъ  тво'рческимъ  геніемъ  человѣка,  не  могла  бы 
извлечь  его  изъ  животнаго  состоянія. 

Искуство  достигаетъ  своей  цѣли  только  тогда,  когда  оно  сво- 
бодно. Требованіе  это  вытекаетъ  изъ  природы  искуства  и не  до- 
пускаетъ никакихъ  ограниченій,  съ  какими  бы  добрыми  намѣре- 
ніями ни  предлагались  послѣднія.  «Пой,  какъ  птица  небесная  — 
убѣждаетъ  Крамской  - только,  ради  Бога,  своимъ  голосомъ!»  (1874). 
Такимъ  же  сравненіемъ  Гёте  опредѣляетъ  характеръ  своего  твор- 
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чества  (ІсЬ  5Іп§е,  \ѵіе  сіег  Ѵо§е1  5Іп§і:).  Позднѣе,  въ  ненапечатан- 
ныхъ статьяхъ  отъ  1880  и 1882  гг.,  Крамской  выражаетъ  ту  же 
мысль:  «Что  такое  искуство,  или,  поближе,  что  такое  художники? 
Часть  націи,  свободно  и по  влеченію  поставившая  себѣ  задачею 
удовлетвореніе  эстетическихъ  постребностей  своего  народа»  (625). 

Нѣтъ  положенія  въ  эстетикѣ,  которое  подвергалось  бы  такимъ 
ожесточеннымъ  нападкамъ  и такому  глумленію  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ, 
было  такъ  плохо  понимаемо,  какъ  свобода  искуства , или  его  само- 
цѣлъностъ , или  искуство  для  искуства. 

Въ  исторіи  всѣхъ  искуствъ — поэзіи,  живописи,  архитектуры 
и др. — есть  одна  истина,  которая  осуществлялась  всегда  и вездѣ 
при  наступленіи  извѣстныхъ  условій,  подтверждается  безчислен- 
нымъ множествомъ  фактовъ  и,  казалось  бы,  должна  была  стоять 
внѣ  всякихъ  сомнѣній.  Истина  эта  гласитъ:  искуство  всегда  под- 
вергалось паденію,  коль  - скоро  лишалось  свободы  и обраща- 
лось въ  орудіе  чуждыхъ  ему  цѣлей,  хотя  бы  послѣднія  сами- 
по-себѣ  были  вполнѣ  разумны  и даже  возвышенны.  Въ  эпоху 
ложнаго  классицизма,  не  было  мѣста  свободному  творчеству,  и въ 
европейскомъ  искуствѣ,  въ  теченіи  нѣсколькихъ  вѣковъ,  не  яви- 
лось ничего,  достойнаго  безсмертія.  Поэзія  и живопись  служили 
и философскимъ,  и политическимъ,  и соціальнымъ  цѣлямъ;  про- 
изведенія поэтовъ  и художниковъ  были  исполнены  глубокаго  ума 
и провѣшенныхъ  нравоученій,  но  были  лишены  того,  что  даетъ 
имъ  жизнь,  силу  и свѣжесть  за  предѣлами  того  поколѣнія,  для 
поученія  котораго  они  явились  на  свѣтъ.  Съ  паденіемъ  псевдо- 
классицизма, открылась  возможность  истиннаго  искуства,  въ  Европѣ — 
съ  конца  XVIII  вѣка,  у насъ — со  временъ  Пушкина.  Въ  области 
поэзіи,  «искуство  для  искуства»  дало  Шиллера,  Гёте,  Байрона;  у 
насъ — Пушкина,  Лермонтова,  Гоголя  и ихъ  прямыхъ  учениковъ  и 
послѣдователей,  которые  останутся  навсегда  гордостью  и славою 
русскаго  народа.  Съ  начала  шестидесятыхъ  годовъ,  въ  нашей  ли- 
тературѣ снова  возродилась  своего  рода  ложно-классическая  те- 
орія, извѣстная,  впрочемъ,  подъ  именемъ  реализма,  и ея  господ- 
ство совпадаетъ  съ  крайнимъ  пониженіемъ  поэтическаго  твор- 
чества и совершеннымъ  извращеніемъ  взглядовъ  на  искуство. 

Если  было  гдѣ-либо  искуство,  въ  строгомъ  смыслѣ  этого 
слова,  — оно  было  свободно;  если  были  художники  и поэты,  а 
искуства  не  было, — значитъ,  творчество  не  было  свободно,  значитъ, 
поэты  и художники  вдохновлялись  извнѣ,  были  служителями  чуж- 
дой имъ  идеи,  каково  ни  было  бы  ея  историческое  и общественное 
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значеніе,  и кто  ни  былъ  бы  ея  носителемъ  — лицо  ли,  или  сословіе, 
каѳедра,  или  органъ  печати.  Въ  интересахъ  искуства,  скажемъ  словами 
Крамскаго:  «Необходимо  предоставить  полную  свободу  творчеству». 
Пусть  художникъ  поетъ,  какъ  птица,  только  своимъ  голосомъ! 

Однако  и не  значитъ  ли  это — обратить  искуство  въ  пустую 
забаву?  Снова  убѣдить  поэтовъ  и художниковъ,  что  они  рождены 
«для  звуковъ  чистыхъ  и молитвъ»  и должны  съ  презрѣніемъ  гнать 
«дерзку  чернь  непросвѣщенну»,  вся  дерзость  которой  заключается  въ 
томъ,  что  она  жаждетъ  слышать  отъ  поэта  слово  любви  и 
правды?  Не  является  ли  служеніе  идеаламъ  «чистой  красоты»  по- 
рожденіемъ лѣнивой  праздности,  равнодушія  къ  интересамъ  и по- 
требностямъ времени,  непониманія  его  задачъ  и пр.,  и пр.?  Всѣ 
такіе  вопросы,  не  разъ  обращавшіеся  къ  искуству,  направлялись  съ 
цѣлью  нанести  ударъ  эстетикѣ  и показать,  что  истинное  искуство 
должно  быть  вѣрнымъ  и правдивымъ  отраженіемъ  жизни,  толко- 
вателемъ сокрытаго  смысла  ея  явленій  и т.  п. 

Истинное  искуство,  дѣйствительно,  должно  быть,  да  и было 
всегда,  вѣрнымъ  выраженіемъ  жизни  какъ  въ  ея  внѣшнихъ  фор- 
махъ и проявленіяхъ,  бросающихся  въ  глаза  каждому,  такъ  и въ 
ея  глубочайшихъ  направленіяхъ  и движеніяхъ,  открывающихся 
только  созерцанію  генія.  Искуство,  оторванное  отъ  жизни,  чуждое 
интересамъ  народа  и времени,  теряетъ  свой  внутренній  смыслъ, 
перестаетъ  быть  искуствомъ  въ  истинномъ  смыслѣ  этого  слова  и 
обращается  изъ  самостоятельнаго  фактора  духовнаго  развитія  че- 
ловѣка въ  послушное  орудіе  того,  дто  имѣетъ  силу  подчинить  или 
средство  купить  его.  Реалистическая  критика,  справедливо  требуя 
отъ  искуства  служенія  интересамъ  жизни,  ошибалась  только  въ 
томъ,  что  считала  это  требованіе  принципомъ,  враждебнымъ  эсте- 
тической теоріи  и,  подвергая  гоненію  свободу  творчества,  наивно 
думала,  что  она  не  убиваетъ  искуства  въ  самомъ  его  корнѣ,  а, 
напротивъ  того,  вливаетъ  въ  него  струю  живой  воды,  способной  воз- 
родить къ  жизни  омертвѣвшія  формы  стараго  искуства.  По  тре- 
бованію реалистической  критики,  поэтъ,  или  художникъ,  долженъ 
изображать  реальность  такою,  какова  она  есть,  не  внося  въ  изоб- 
раженіе ничего  личнаго,  субъективнаго, — долженъ  спокойно  зрѣть 
на  «правыхъ  и виновныхъ»  и безпристрастно  составлять  протоколы 
дѣйствительности. 

Допустивъ  на  минуту,  что  подобное  отношеніе  къ  реальному 
міру  психически  возможно,  приведемъ  изъ  книжки  проф.  Феррьери, 
нѣсколько  строкъ,  касающихся  занимающаго  насъ  вопроса. 
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«Если  бы  искуство  было  простой  фотографической  копіей  съ 
природы,  то  вдохновеніе,  поэтическій  энтузіазмъ,  страсть,  ориги- 
нальность фантазіи,  стали  бы  пустыми,  безсмысленными  словами: 
генію  достаточно  было  бы  имѣть  глаза  для  наблюденія  и руки 
для  терпѣливой  и ловкой  работы.  Если  бы  искуство  было  исклю- 
чительно воспроизведеніемъ  дѣйствительности,  пришлось  бы  изгнать 
изъ  категоріи  художественныхъ  трудовъ  музыку  и архитектуру, 
которыя  не  подражаютъ  никакому  реальному  конкрету.  Гдѣ  най- 
демъ мы  въ  природѣ  архитектурные  монументы?  Гдѣ  найдемъ 
мелодію  и мотивы  музыкальной  пьесы?  Этимъ  искуствамъ  совер- 
шенно недоступно  подражаніе  натуральной  истинѣ.  Ограничьте 
архитектуру  этимъ  подражаніемъ — и она  должна  будетъ  строить 
однѣ  пещеры,  утесы,  горы  и т.  п.». 

«Истинный  художникъ  всегда  изслѣдуетъ  смыслъ  реальной 
дѣйствительности,  безконечно  долго  трудится  надъ  наблюденіемъ 
истины,  надъ  изученіемъ  природы;  когда  компонируетъ  свой  трудъ, 
выпускаетъ  изъ  вида  дѣйствительность,  но  оживляетъ  ее  и вос- 
производитъ въ  оригинальномъ  видѣ;  предметъ  своего  труда  онъ 
созерцаетъ  съ  ясностью  визіонера,  съ  горячтіъ  чувствомъ,  съ 
тѣмъ  «умственнымъ  свѣтомъ,  полнымъ  любви»,  который  приводитъ 
въ  волненіе  всѣ  наши  духовныя  силы,  отражается  въ  нашей  душѣ, 
отвлекаетъ  насъ  отъ  будничной  дѣйствительности , возбуждая 
чувство  жизни  всеобщей,  поднимаетъ  нашъ  духъ  до  созерцанія 
самыхъ  высокихъ,  до  пониманія  самыхъ  благородныхъ  идеаловъ». 

«Бальзакъ,  въ  романахъ  котораго  разсѣяно  такое  множество 
грубо-реальныхъ  картинъ,  писалъ,  однако:  «Безсмертны  только  тѣ 
созданія  искуства,  жизнь  которыхъ  наиболѣе  независима  отъ  ви- 
димыхъ реальныхъ  явленій»  1 ). 

Ту  же  мысль  высказываетъ  и Прудонъ,  котораго  едва  ли  кто 
осмѣлится  упрекнуть  въ  излишнемъ  пристрастіи  къ  идеализаціи: 
«Художникъ,  который  хочетъ  ограничиться  простымъ  подража- 
ніемъ, копировкой,  поддѣлкой  природы,  лучше  поступитъ,  если 
будетъ  сидѣть,  сложа  руки:  по  крайней  мѣрѣ,  онъ  не  выставитъ 
на  всеобщій  позоръ  свое  ничтожество  и не  оскорбить  тѣхъ  пред- 
метовъ, которымъ  намѣревается  подражать». 

Не  говоря  уже  о примитивности  подобнаго  подражательнаго 
искуства,  слѣдуетъ  замѣтить,  что  самое  основное  требованіе  реаль- 


')  Піо  Феррьери,  Лекціи  по  теоріи  искуства,  и пр.  Со  втораго  италіанскаго  изданія  пере- 
велъ В.  А.  Яковлевъ.  СПБ.  1 888,  79  и слѣд. 
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ной  критики  есть  неболѣе,  какъ  метафора,  способная  лишь  вво- 
дить въ  заблужденіе  какъ  художника,  такъ  и зрителя. 

Поэтъ  и художникъ  изображаютъ  не  жизнь  и не  природу  въ 
ихъ  непосредственности,  не  реальность,  какъ  она  существуетъ  безъ 
всякаго  отношенія  къ  человѣку,  а единственно  и только  свое  пред- 
ставленіе о жизни  и природѣ, — рисуютъ  такъ,  какъ  реальность  отра- 
жается въ  ихъ  сознаніи;  другими  словами,  они  изображаютъ  не  то, 
что  внѣ  ихъ,  а то,  что  въ  нихъ  самихъ : внутренній  міръ  художника 
есть  единственный  матеріалъ  творчества  и предметъ  произведеній 
искуства.  Сознаніе — не  зеркало,  а очень  сложный,  вѣчно-живой, 
непрерывно-измѣняющійся  и самодѣятельный  аппаратъ.  Поставьте 
двухъ  художниковъ  передъ  однимъ  и тѣмъ  же  предметомъ — 
не  сложнымъ,  какъ  лицо  человѣка,  не  такимъ  необъятнымъ,  какъ 
его  душа,  какъ  жизнь,  а самымъ  простымъ — избой,  деревомъ  и т.  д., 
и вы  можете  быть  увѣрены,  что  они  вынесутъ  неодинаковыя, 
можетъ  быть,  даже  совершенно  различныя  представленія:  одинъ 
вынесетъ  изъ  избы  впечатлѣніе  смрада,  грязи  и неряшества;  для  дру- 
гаго, изба  явится  выраженіемъ  мирнаго  счастія,  неиспорченныхъ  вку- 
совъ, труда  и искуства  ея  обитателей.  Отраженія  будутъ  ярко  запечат- 
лѣны  субъективностью  наблюдателей.  Отчего  такъ  часто  непохожи 
другъ  на  друга  портреты,  писанные  различными  художниками  съ 
одного  и того  же  лица  и приблизительно  въ  одно  и то  же  время? — 
Оттого,  что  художники  переносятъ  на  полотно  не  реальность,  какъ 
она  существуетъ  внѣ  ихъ,  а свои  представленія  этой  реальности  - про- 
дукты собственной  внутренней  работы,  возбужденной  созерцаніемъ 
оригинала:  одинъ  видитъ  въ  лицѣ  маску  и,  точный  до  мельчай- 
шихъ подробностей,  даетъ  нѣчто  бездушное,  мертвенное  и,  при 
всемъ  сходствѣ,  непохожее;  другой,  взоръ  котораго  способенъ 
проникать  чрезъ  наружную  оболочку  въ  самую  глубь  души 
человѣка  и уловлять  основной  нервъ  его  жизни,  представить  намъ 
нетолько  внѣшнее  сходство,  но  и самую  душу  человѣка,  и мы, 
не  зная  даже  послѣдняго,,  убѣждены,  что  портретъ  отличается 
несомнѣннымъ  сходствомъ.  Если  является  различіе  въ  портретахъ, 
когда  лицо  передъ  глазами  художниковъ,  то  что  же  сказать  объ 
изображеніи  такихъ  сложныхъ  явленій,  какъ  жизнь  человѣка,  обще- 
ства, или  народа, — явленій,  которыя  даже  не  могутъ  быть  постав- 
лены, какъ  натура,  передъ  глазами,  которыя  нельзя  писать  такъ, 
какъ  пишутъ  портретъ,  паШге  тогіе,  иногда  пейзажъ?  Между 
реальнымъ  предметомъ  и его  изображеніемъ  въ  искуствѣ  будетъ 
всегда  стоять  художникъ,  не  какъ  безцвѣтная  среда,  пропускающая 
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сквозь  себѣ  лучи  безъ  преломленія  и разложенія,  а какъ  живое,  слож- 
ное и запечатлѣнное  индивидуальностью  соединеніе  ума,  чувства  и 
фантазіи,  наблюденій,  опытовъ  и знаній, — соединеніе,  въ  которомъ 
перерабатывается  данный  извнѣ  матеріалъ  въ  звуки,  или  образы, 
составляющіе  (чувственное)  содержаніе  произведеній  искуства.  Само- 
наблюденіе художника  лучше  всего  подтвердитъ  сказанное:  «Я 
пишу  картину,  какъ  портретъ:  передо  мною,  въ  мозгу,  ясна  сцена 
со  всѣми  своими  аксессуарами  и освѣщеніемъ,  и я долженъ  ско- 
пировать. Картина  плоха — значитъ,  я не  могъ  ее  сдѣлать,  и только» 
(1874).  Можно  нетолько  не  быть  знаменитымъ,  но  и какимъ  бы 
то  ни  было  художникомъ,  обладая  подобнымъ  ясновидѣніемъ 
образовъ  своего  внутренняго  міра;  но  совсѣмъ  нельзя  быть  худож- 
никомъ, не  обладая  такою  способностію. 

Наблюденіе  и изученіе  реальной  дѣйствительности,  анализъ  ея 
явленій,  обобщенія,  образованіе  идей  и открытіе  общихъ  законовъ 
жизни — все  это  составляетъ  только  первую  ступень  въ  дѣятель- 
ности мыслящаго  ума,  кому  бы  ни  принадлежалъ  этотъ  умъ — 
художнику,  или  ученому,  или  обыкновенному  смертному,  нели- 
шенному способности  и охоты  мыслить.  Говорятъ,  художникъ 
мыслитъ  звуками,  красками,  образами.  Нужно  не  имѣть  ни  малѣй- 
шаго понятія  о законахъ  мышленія,  чтобы  принимать  въ  буквальномъ 
смыслѣ  это  выраженіе.  Художникъ  мыслитъ  такъ  же,  какъ  и самый 
обыкновенный  прозаическій  умъ,  при  помощи  понятій,  сужденій, 
умозаключеній,  въ  которыхъ  и выражается  наше  знаніе.  Мыслить 
Онѣгиными  и Фамусовыми  такъ  же  нелѣпо  и невозможно,  какъ 
бѣлилами  и охрой,  колоннами  и сводами,  лѣсами  и болотами. 
Образы,  или  отвлеченныя  идеи,  какъ  предметы  искуства,  или  науки, 
являются  результатомъ  сложнаго  и нерѣдко  весьма  продолжитель- 
наго процесса  внутренней  работы,  исключительно  посвященной 
мышленію.  Различіе  между  научнымъ  и художественнымъ  геніями 
является  на  дальнѣйшей  ступени,  завершающей  работу  мысли:  для 
отвлеченнаго  ума,  реальный  міръ  является  въ  видѣ  системы  понятій; 
для  художника,  понятія,  отвѣчающія  реальности,  образуютъ  только 
содержаніе,  идею  тѣхъ  образовъ,  которые  создаетъ  его  фантазія, 
какъ  новый  міръ,  освобожденный  отъ  всего  случайнаго  и чуждаго, 
что  въ  непосредственной  дѣйствительности  скрываетъ  отъ  насъ  раз- 
умную (идейную)  сущность  явленій.  «Искуство,  въ  своемъ  истинномъ 
смыслѣ,  должно  быть  истолкователемъ  скрытаго  смысла  въ  реаль- 
ныхъ предметахъ,  съ  которыми  оно  имѣетъ  дѣло...  Искуство,  какъ 
и наука,  каждое  своимъ  путемъ,  служитъ  разъясненію  истины, 
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добра  и красоты»  (1865  г.,  705).  Такъ  чуждъ  былъ  Крамской 
грубаго  реализма  уже  въ  самомъ  началѣ  своей  художественной 
дѣятельности! 

ИскустЕО,  какъ  и наука,  есть  обобщеніе  реальности,  а не  по- 
втореніе ея.  Художественный  и научный  геніи,  идя  въ  изученіи 
природы  и пріобрѣтеніи  знаній  однимъ  и тѣмъ  же  путемъ,  рас- 
ходятся— и это  вторая  ступень — въ  окончательныхъ  формулахъ,  за- 
вершающихъ процессъ  внутренней  работы  надъ  данными  наблюденія, 
опыта  и мышленія. 

Послѣднюю,  третью  ступень  творческаго  процесса,  на  которой 
обнаруживается  геній  художника,  составляетъ  выраженіе  внутрен- 
няго содержанія.  Мыслимое  содержаніе  можетъ  быть  доведено  до 
высокой  степени  полноты,  законченности  и ясности  для  собственной 
мысли  художника,  а внѣшнее  выраженіе  въ  то  же  время  можетъ 
страдать  несовершенствомъ,  или  отсутствіемъ  всѣхъ  этихъ  качествъ: 
передъ  нами  будетъ  только  намекъ  на  возможность  художествен- 
наго произведенія,  будутъ,  можетъ  быть,  задатки,  обнаруженія 
глубокой  мысли,  сильнаго  чувства,  тонкаго  наблюденія,  но  не  бу- 
детъ произведенія  искуства,  въ  строгомъ  смыслѣ  слова.  «Что  такое 
картина? — Такое  изображеніе  дѣйствительнаго  факта,  или  вымысла, 
въ  которомъ  одномъ  заключается  все  для  того,  чтобы  зритель  по- 
нялъ, въ  чемъ  дѣло;  чтобы  было  начало  и конецъ,  и чтобы  для 
объясненія  одного  холста  не  надобно  было  другаго,  во  что  бы  то 
ни  стало»  (1885  г.,  685).  Тоже  можно  сказать  и о произведеніи 
всякаго  другаго  искуства. 

Едва  ли  нужно  доказывать,  что  самоцѣльность  художествен- 
наго произведенія,  безъ  которой  нѣтъ  искуства,  дается  не  «на- 
турой», какъ  она  существуетъ  внѣ  нашего  сознанія,  не  реаль- 
ностью, всегда  частной,  случайной  и ограниченной:  она  вносится  въ 
произведеніе  творческимъ  геніемъ  художника,  высшимъ  и особен- 
нымъ свойствомъ  котораго  является  художественный  синтезъ,  спо- 
собность приводить  разнообразіе  въ  реальномъ  мірѣ  къ  единству 
лежащей  въ  немъ  идеи  и давать  этому  единству  такое  выраженіе, 
которое  не  допускало  бы  сомнѣнія  въ  истинности  синтеза. 

Пушкинъ  не  видывалъ  средневѣковыхъ  рыцарей;  почему  же 
образъ  Скупаго  Рыцаря  кажется  намъ  живымъ,  правдивымъ  и вѣр- 
нымъ дѣйствительности? — Потому,  что  Пушкинъ  глубоко  зналъ 
сердце  человѣческое  и въ  то  же  время  умѣлъ  безконечное  разно- 
образіе данныхъ  своего  внутренняго  міра  привести  къ  такому 
единству,  при  которомъ  общечеловѣческія,  бытовыя  и личныя 
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черты  героя  драмы  слились  въ  одно  гармоческое  цѣлое,  исключивъ 
все  противорѣчивое  и случайное,  что  въ  реальныхъ  явленіяхъ  на- 
рушаетъ гармонію  и скрываетъ  глубоко-лежащую  въ  нихъ  сущ- 
ность. Тому  же  процессу  внутренняго  творчества,  а не  списыванію 
съ  натуры,  обязаны  мы  появленіемъ  Плюшкина,  Собакевича,  Та- 
тьяны, Обломова  и т.  п.,  хотя,  кажется,  ничего  бы  не  стоило 
списать  ихъ  съ  натуры  — такъ  часто  встрѣчается  они  въ  дѣй- 
ствительности. Они  и въ  самомъ  дѣлѣ  встрѣчается  довольно 
часто,  но  лишь  послѣ  того,  какъ  явились  въ  созданіяхъ  худож- 
никовъ: ранѣе  же  ихъ  не  было  совсѣмъ,  т.-е.  не  было  для  на- 
шего созерцанія,  какъ  не  было  для  Стараго  Свѣта  Америки,  пока 
ее  не  открыли,  какъ  нѣтъ  для  насъ  тѣхъ,  можетъ  быть,  простыхъ  и 
ясныхъ  законовъ  видимой  природы,  которые  пока  еще  не  открыты. 
Завтра  откроютъ  законъ — и всѣ  будутъ  думать,  что  иной  связи 
между  явленіями  никто  и не  предполагалъ,  что  иначе  и быть  не 
можетъ,  что  это  всякій  видитъ.  Истинный  художникъ  дѣлаетъ 
открытія  неменѣе  важныя:  до  Плюшкина,  Обломова,  Ивана  Ильича 
и т.  п.,  не  было  такихъ  лицъ,  хотя  были  тысячи,  въ  нравственной 
природѣ  которыхъ  скрывались  видимые  только  художнику  и не- 
замѣтные прозаическому  глазу  Плюшкины  и Иваны  Ильичи.  Только 
современный  реализмъ,  съ  его  «протоколами»  и такъ  называемыми 
«человѣческими  документами»,  не  открываетъ  и не  можетъ  открыть 
ничего,  кромѣ  того,  что  самый  обыкновенный  читатель,  или  зри- 
тель, видитъ  ежедневно  своими  собственными  глазами. 

Для  художника,  его  внутренній  міръ  есть  единственный  пред- 
метъ изображенія,  или,  какъ  говоритъ  Крамской,  и формы,  и 
краски  «только  средства,  которыми  слѣдуетъ  выражать  ту  сумму 
впечатлѣній,  которая  получается  отъ  жизни»  (1876  г.). 

Отсюда  слѣдуетъ,  что  внутреннее  достоинство  и связанное  съ 
нимъ  историческое  значеніе  художественнаго  произведенія  опредѣ- 
ляются всецѣло  достоинствомъ  внутренняго  содержанія  самого  ху- 
дожника: степенью  его  развитія,  образованія  и знаній,  силою 

ума  и чувства,  живостью  и богатствомъ  фантазіи,  широтой  міро- 
созерцанія, гуманностью  и искренностью  убѣжденій,-  словомъ,  всѣмъ 
тѣмъ,  что  составляетъ  достоинство  человѣка  независимо  отъ  его 
спеціальности  и поприща  его  дѣятельности.  Выше  своей  головы 
и художникъ  прыгнуть  не  можетъ.  Художественное  произведеніе 
не  можетъ  быть  ни  умнѣе,  ни  талантливѣе  своего  автора:  оно  не 
можетъ  блистать  идеями,  которыхъ  у автора  нѣтъ,  или  которыя 
не  составляютъ  живой  части  его  нравственнаго  существа;  въ  немъ 
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не  можетъ  быть  ни  убѣжденій,  ни  вѣрованій,  ни  чувствъ,  если 
ихъ  не  было  въ  душѣ  автора,  если  они  бѣлыми  нитками  пришиты 
къ  произведенію  по  соображеніямъ  разсудка,  не  имѣющимъ  ничего 
общаго  съ  внутренней  потребностью  художника  объективировать 
свое  духовное  содержаніе. 

Правда,  художникъ,  какъ  и всякій  смертный,  можетъ  быть 
ниже  самого  себя,  ниже  своего  таланта,  и это — если  только  не 
объясняется  временнымъ  упадкомъ  духовныхъ  силъ,  усталостью, — 
бываетъ  обыкновенно  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  художникъ  обра- 
щается за  содержаніемъ  не  въ  глубину  собственнаго  своего  духа, 
а къ  предметамъ  и тэмамъ,  совершенно  ему  чуждымъ  и не  пре- 
творившимся въ  его  собственныя  мысли,  чувства  и желанія;  когда 
онъ,  навязывая  искуству  задачи,  имъ  неразрѣшимыя,  обращаетъ 
его  изъ  самостоятельнаго  творчества  въ  орудіе  постороннихъ  цѣ- 
лей; когда  онъ  неискрененъ  и слишкомъ  мало  любитъ  искуство. 
«Чтобы  быть  художникомъ  — писалъ  Крамской  Васильеву — мало 
таланта,  мало  ума,  мало  обстоятельствъ  благопріятныхъ,  мало,  на- 
конецъ, всего,  чѣмъ  обыкновенно  надѣляется  человѣкъ  и (что) 
пріобрѣтаетъ:  надо  имѣть  счастье  обладать  темпераментомъ  та- 
кого рода,  для  котораго,  кромѣ  занятія  искуствомъ,  не  существо- 
вало бы  высшаго  наслажденія...  Что-нибудь  одно:  или  онъ,  та- 
лантъ вашъ,  или  вы,  человѣкъ.  Убейте  въ  себѣ  человѣка— полу- 
чится художникъ;  погонитесь  за  человѣкомъ,  полагая,  что  талантъ  не 
уйдетъ, — и онъ  уйдетъ  навѣрное»  (1873  г.,  122 — 123).  Требованіе — 
глубоко-истинное,  но  едва  ли  не  слишкомъ  возвышенное  для  на- 
шего времени.  Во  всякомъ  случаѣ,  оно  послѣдовательно  вытекаетъ 
изъ  основнаго  воззрѣнія  Крамскаго  на  искуство:  «Служенье  музъ 
не  терпитъ  суеты» — и съ  этимъ  надо  согласиться,  если  мы  же- 
лаемъ видѣть  въ  искуствѣ  не  одни  наивныя  и почти  всегда  плоскія 
нравоученія,  не  одни  добрыя  намѣренія  и потуги  досужихъ  мора- 
листовъ, а дѣйствительное  «служеніе  истинѣ  путемъ  красоты». 

Чѣмъ  богаче,  разностороннѣе  и глубже  внутреннее  содержаніе 
художника,  чѣмъ  обширнѣе  его  знаніе  природы  и человѣка,  чѣмъ 
серіознѣе  его  интересы  къ  вопросамъ  времени,  чѣмъ  мучительнѣе 
въ  немъ  жажда  истины,  тѣмъ  содержательнѣе  его  произведеніе, 
и.  если  оно  приэтомъ  удовлетворяетъ  требованіямъ  искуства,  тѣмъ 
долговѣчнѣе  будетъ  его  существованіе.  Великіе  художники— въ 
то  же  время  и великіе  умы,  великіе  сердцевѣдцы  и мыслители,  не- 
рѣдко вооруженные  обширными  для  своего  времени  знаніями. 
Духовная  нищета  не  можетъ  произвести  ничего  цѣннаго,  ни- 
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чего  такого,  что  возвышалось  бы  надъ  уровнемъ  посредствен- 
ности. 

Реализмъ  требуетъ,  чтобы  искуство  было  зеркаломъ  дѣйстви- 
тельности, во  всей  ея  непосредственности  и правдѣ.  Но  развѣ  кри- 
вое и мутное  зеркало  можетъ  дать  правильное  и ясное  изображеніе? 
Искуство  только  тогда  можетъ  быть  зеркаломъ  жизни  и вѣрно 
отражать  духъ  и направленіе  времени,  когда  художникъ  стоитъ 
на  высотѣ  своей  задачи,  знаетъ  свое  время,  понимаетъ  поднятые 
имъ  вопросы,  провидитъ  ихъ  разрѣшеніе.  Высшія  идеи  и стремленія 
эпохи  должны  быть  его  идеями  и стремленіями;  глубочайшіе  ин- 
стинкты народа  должны  быть  приведены  имъ  къ  сознанію,  неопре- 
дѣленные, но  непреодолимо-влекущіе  въ  даль  идеалы — къ  ясному 
созерцанію:  художникъ  долженъ  быть  мудрецомъ,  чтобы  не  всуе 
притязать  на  роль  учителя  своихъ  современниковъ. 

Крамской  сознавалъ  требованіе  это  во  всей  его  широтѣ.  Онъ 
видѣлъ  въ  наукѣ  именно  ту  силу,  которая  должна  поставить  ху- 
дожника лицомъ  къ  лицу  съ  жизнью.  Наука,  въ  его  глазахъ,  бьйіа 
«тѣмъ  глубокимъ  и обширнымъ  базисомъ,  черезъ  который  теперь 
(то  есть  въ  будущемъ  — завтра)  художнику  надо  перешагнуть» 
(стр.  302).  На  замѣчаніе  о томъ,  что  теперь  «являются  уже  образ- 
чики, гдѣ  талантъ  соединяется  съ  головою»,  онъ  высказываетъ 
мысли,  поразительныя  въ  устахъ  русскаго  художника:  «Дай  Богъ, 
чтобъ  такъ  было,  потому  что  этого  не  миновать,  это — на  очереди , 
это — ближайшая  историческая  задача  искуства , и если  этого  хими- 
ческаго соединенія  не  произойдетъ,  искуство  вредно  и безполезно, 
пустая  забава,  и больше  ничего.  Настоящее  время —строгое  время. 
Если,  съ  одной  стороны,  являются  коллективныя,  колоссальныя  под- 
лости и разбой,  разбой  утонченный  и цивилизованный,  то  съ  дру- 
гой— грандіозныя  и величественныя,  захватывающія  духъ,  открытія 
науки,  позволяющія  уже  почти  построить  философскую  систему, 
обнимающую  міръ  внѣшній  и внутренній.  Съ  этимъ  страшно 
шутить,  и,  быть  можетъ,  мы  стоимъ  на  порогѣ  такого  времени, 
когда  неосторожный  и зазѣвавшійся  (какъ-бы  онъ  значителенъ  ни 
казался)  будетъ  опрокинутъ  и смятъ.  Теперь  трудно  быть  худож- 
никомъ!.. Теперь  даже  мало  таланта,  какъ-бы  онъ  ни  былъ  ве- 
ликъ! Еще  такъ  недавно  его  было  достаточно»  (1876  г.,  302). 

Еще  яснѣе  и опредѣлительнѣе  высказывается  по  этому  поводу 
Крамской  въ  бесѣдѣ  съ  г.  Рѣпинььмъ  *):  «Образованіе — великое 
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дѣло!  Знаніе — страшная  сила!  Оно  только  и освѣщаетъ  всю  нашу 
жизнь  и всему  даетъ  значеніе.  Конечно,  только  науки  и двигаютъ 
людей.  Для  меня  такъ  нѣтъ  ничего  выше  науки;  ничто  такъ,  кто- 
жъ  этого  не  знаетъ,  не  возвышаетъ  человѣка,  какъ  образованіе. 
Если  вы  хотите  служить  обществу,  вы  должны  знать  и понимать 
его  во  всѣхъ  его  интересахъ,  во  всѣхъ  проявленіяхъ,  а для  этого 
вы  должны  быть  самымъ  образованнымъ  человѣкомъ.  Вѣдь  ху- 
дожникъ есть  критикъ  общественныхъ  явленій:  какую-бы  картину 
онъ  ни  представилъ,  въ  ней  ясно  отразится  его  міросозерцаніе, 
его  симпатіи,  антипатіи  и,  главное,  та  неуловимая  идея,  которая  бу- 
детъ освѣщать  его  картину.  Безъ  этого  свѣта  художникъ  ничто- 
женъ!.. Не  въ  томъ  еще  дѣло,  чтобы  написать  ту  или  другую  сцену 
изъ  исторіи,  или  изъ  дѣйствительной  жизни.  Она  будетъ  простой 
фотографіей  съ  натуры,  этюдомъ,  если  не  будетъ  освѣщена  фило- 
софскимъ міровоззрѣніемъ  автора  и не  будетъ  носить  глубокаго 
смысла  жизни,  въ  какой-бы  формѣ  это  ни  появилось.  Почитайте-ка 
Гете,  Шиллера,  Шекспира,  Сервантеса,  Гоголя...  Ихъ  искуство 
неразрывно  связано  съ  глубочайшими  идеями  человѣчества»... 

«И  въ  живописи — тоже...  Рафаель,наприм.,  вовсе  не  тѣмъ  ве- 
ликъ, что  писалъ  лучше  всѣхъ.  Кто  былъ  за  границей,  говорятъ, 
что  многія  вещи  Караваджо  выше  неизмѣримо,  по  формѣ,  Ра- 
фаеля;  но  Рафаеля  картины  освѣщаются  высшимъ  проявленіемъ 
духовной  жизни  человѣка,  божественными  идеями.  Въ  Сикстинской 
Мадоннѣ  онъ  выразилъ,  наконецъ,  идеалъ  всего  католическаго 
міра.  Да,  міръ  вѣренъ  себѣ:  онъ  благоговѣетъ  только  передъ 
вѣчными  идеями  человѣчества,  не  забываетъ  и интересуется  только 
ими.  И Рафаель  не  чудомъ  взялся:  онъ  былъ  въ  близкихъ  отно- 
шеніяхъ со  всѣмъ  тогдашнимъ  ученымъ  міромъ  Италіи.  А надобно 
знать,  что  была  тогда  Италія  въ  интеллектуальномъ  отношеніи»... 

Высказанное  здѣсь  положеніе  должно  быть  первымъ  членомъ 
символа  вѣры  каждаго  истиннаго  художника,  если  онъ  не  желаетъ 
обратить  искуство  въ  пустую  и вредную  забаву.  Въ  наукѣ,  т.  е. 
въ  научномъ  мышленіи,  и въ  философскомъ  міровоззрѣніи  скры- 
вается источникъ  живой  воды  для  будущаго  искуства.  Въ  наши 
дни  нѣтъ  такого  дѣла,  развитіе  котораго  не  требовало  бы  научнаго 
знанія,  и,  чѣмъ  значительнѣе  дѣло,  тѣмъ  шире  приложеніе  науки. 
Можетъ  ли  художникъ,  обрабатывающій  такой  матеріалъ,  какъ 
жизнь  во  всей  ея  сложности,  пестротѣ  и запутанности,  пренебре- 
гать наукой,  которая  только  одна  даетъ  ему  средства  овладѣть 
этимъ  матеріаломъ  и цѣлесообразно  распорядиться  имъ?  Неужели 
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только  онъ  одинъ  долженъ,  по  выраженію  Крамскаго,  «зѣвать»  и 
дожидаться,  пока  жизнь  не  опрокинетъ  его  вмѣстѣ  съ  тощими 
плодами  его  бѣдной  фантазіи  и блѣдными  копіями  никому  не- 
нужной дѣйствительности? 

Наука,  по  глубоко-вѣрной  мысли  Крамскаго,  должна  служить 
связью  между  искуствомъ  и реальностью:  только  одна  она  дастъ 
художнику  знаніе  и пониманіе  жизни,  разовьетъ  и изощритъ 
способность  отдѣлять  призраки  отъ  дѣйствительности,  случайное 
отъ  необходимаго,  частное,  второстепенное  и быстро-преходящее 
отъ  общаго,  существеннаго  и вѣчнаго.  «Конечно,  опытъ,  анализъ, 
индукція,  доказательства,  не  составляютъ  того  процесса,  которымъ 
занятъ  при  своей  работѣ  художникъ, — не  составляютъ,  сами-по-себѣ, 
поэтическаго  матеріала;  но  результаты  науки  могутъ  сдѣлаться 
источникомъ  вдохновенія,  когда  проникнутъ  въ  сознаніе  ху- 
дожника и найдутъ  обѣ  отзвукъ  въ  его  чувствахъ.  Жизнь 
искуству  даютъ  не  самыя  научныя  истины,  а тѣ  чувства,  которыя 
возбуждаются  въ  насъ  этими  истинами»  ’).  Истина  для  худож- 
ника такъ  же  обязательна,  какъ  и для  ученаго,  а для  познанія 
истины  - одинъ  только  путь:  наука. 

Художникъ,  жаждущій  истины,  не  можетъ  ограничиться  тѣс- 
нымъ кругомъ  личной  жизни  и личныхъ  интересовъ  и не  въ  немъ 
почерпаетъ  содержаніе  для  творческой  дѣятельности,  конечная  цѣль 
которой — подъемъ  нашего  духа  до  созерцанія  глубочайшихъ  стрем- 
леній и движеній  жизни  общечеловѣческой.  «За  личною  жизнью 
человѣка,  какъ  бы  она  ни  была  счастлива,  начинается  необозримое, 
безбрежное  пространство  жизни  общечеловѣческой,  въ  ея  идеѣ, — 
тамъ  есть  интересы,  способные  волновать  сердце,  кромѣ  семейныхъ 
радостей  и печалей,  печалями  и радостями,  гораздо  болѣе  глубо- 
кими, нежели  обыкновенно  думаютъ»  (1873  г.,  165). 

Вотъ  вершина  источника,  изъ  котораго  художникъ  долженъ 
почерпать  свое  вдохновеніе  и внѣ  котораго  для  него  — только 
мертвая  вода,  призраки,  пустая  и вредная  игра  словами  и крас- 
ками, способная,  пожалуй,  доставить  минутное  развлеченіе  праздному 
любопытству,  но  слишкомъ  ничтожная  для  того,  чтобы  оказать 
какое-нибудь  дѣйствительное  вліяніе  на  развитіе  человѣчества. 

Какія-бы  частныя  и мелкія  явленія  жизни  ни  служили  предме- 
томъ изображенія,  художникъ  никогда  не  долженъ  утрачивать 
сознанія  связи  частнаго  съ  общимъ,  непосредственное  воспріятіе 
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котораго,  привлекая  насъ  къ  участію  въ  жизни  національной  и 
общечеловѣческой  и пробуждая  въ  насъ  сознаніе  нашего  человѣ- 
ческаго достоинства,  испытывается  нами,  какъ  чувство  эстетическое. 
«Творческое  искуство  — скажемъ  словами  Крамскаго  — должно 
обладать  силой  гармонично  настраивать  человѣка.  Если  этого  ка- 
чества въ  искуствѣ  нѣтъ,  оно,  несомнѣнно,  дурно  исполняетъ  свою 
задачу»  (1883  г.,  5 3 3).  Въ  той  или  другой  степени,  искуство  должно 
дѣйствовать  на  человѣка  такъ,  какъ  подѣйствовала  Венера  Ми- 
лосская (въ  Луврѣ)  на  Крамскаго.  «Впечатлѣніе  этой  статуи — го- 
воритъ онъ  — лежитъ  у меня  такъ  глубоко,  такъ  покойно,  такъ 
успокоительно  свѣтитъ  чрезъ  всѣ  томительныя  и безотрадныя  на- 
слоенія моей  жизни,  что  всякій  разъ,  какъ  образъ  ея  станетъ  предо 
мной,  я начинаю  опять  юношески  вѣрить  въ  счастливый  исходъ 
судьбы  человѣчества»  (1873  г.,  172). 

Едва  ли  нужно  повторять,  что  идея,  какъ  результатъ  научнаго 
или  философскаго  мышленія,  должна  не  «ввинчиваться»  со  сто- 
роны, какъ  интересный  сюжетъ,  а составлять  духовную  собствен- 
ность самого  художника  и глубоко  волновать  его  сердце  печа- 
лями и радостями:  только  въ  этомъ  случаѣ,  въ  продуктахъ  своей 
фантазіи  художникъ  найдетъ  для  своего  внутренняго  содержанія 
присущую  его  природѣ  форму  и не  будетъ  тенденціозенъ,  т.  е. 
не  обнаружитъ  или  отсутствія  таланта,  какъ  художникъ,  или  огра- 
ниченности, какъ  мыслитель. 

Только  мысль  спасетъ  художника  отъ  забвенія  и дастъ  долго- 
вѣчность его  произведеніямъ,  если,  разумѣется,  они  удовлетворяютъ 
основному  требованію  искуства.  Художникъ  долженъ  созерцать 
жизнь,  какъ  мыслитель;  все  остальное  приложится  ему.  Это 
остальное — національность  и,  какъ  выражался  Крамской,  тенден- 
ціозность творчества. 

Реалистическая  критика  взяла  національность,  какъ  и многое 
другое  въ  искуствѣ,  подъ  свое  исключительное  покровительство 
и даже  отождествила  національность  съ  реальностью:  быть  реаль- 
нымъ—значитъ  быть  истиннымъ,  быть  истиннымъ  - значитъ  быть 
національнымъ,  и наоборотъ.  Но  едва  ли,  однако,  это  такъ. 

Греческое  искуство,  какъ  совершеннѣйшее  выраженіе  эллин- 
скаго духа,  было,  разумѣется,  вполнѣ  національно;  но  было  ли 
оно  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и реально?  Гомеръ,  Эсхилъ,  Софоклъ,  Фидій 
удовлетворятъ  ли  требованіямъ  реализма,  въ  томъ  его  узкомъ 
смыслѣ,  какой  приданъ  ему  современной  критикой,  поставившей 
такого  художника,  какъ  Зола,  во  главѣ  современнаго  искуства? 
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Сами  греки,  въ  лицѣ  величайшаго  представителя  греческой  мысли, 
ясно  видѣли  различіе  между  идеалистическимъ  и реалистическимъ 
созерцаніемъ  жизни.  Вотъ  что  говоритъ  Платонъ,  устами  Прокла 
(«Тимей»),  о творчествѣ  Фидія:  «Когда  онъ  дѣлалъ  своего  Зевса, 
онъ  списывалъ  не  предметы,  когда-либо  представлявшіеся  его  гла- 
замъ, а созерцалъ  единственно  тотъ  образъ , который  сложился 
въ  ею  умѣ  при  чтеніи  Гомера».  Такъ  же  смотрѣлъ  и Аристотель 
на  отношеніе  между  реализмомъ  и идеализмомъ,  когда  хвалилъ 
Полигнота  за  то,  что  онъ  представлялъ  людей  лучшими,  чѣмъ 
они  вообще  бываютъ  въ  дѣйствительности,  и предпочиталъ  его 
Паузону,  который  изображалъ  ихъ  худшими,  и Діонисію,  изобража- 
вшему ихъ  таковыми,  каковы  они  въ  дѣйствительности.  Съ  точки 
зрѣнія  тождества  реальнаго  и національнаго,  необходимо  заклю- 
чить, что  греческое  искуство  или  не  національно,  ибо  оно  не  ре- 
ально, или  оно  національно,  но  не  реально,  или,  наконецъ,  оно 
національно  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  реально,  но  реально  не  въ  грубомъ 
смыслѣ  подражанія  доступной  лишь  непосредственному  чувству  ре- 
альности, а въ  смыслѣ  вѣрнаго  выраженія  того  содержанія  жизни, 
которое  открывается  не  глазу,  а мыслящему  духу  художника. 

Если  пропитанное  національнымъ  геніемъ  искуство  грековъ 
признать  реальнымъ  въ  смыслѣ  истиннаго  выраженія  дѣйствитель- 
ныхъ, насущныхъ  и глубочайшихъ  потребностей  эллинскаго  духа, 
то  что  сказать  объ  италіанскомъ  искуствѣ  Среднихъ  Вѣковъ,  для 
которыхъ  религія  была  общимъ,  господствующимъ  и,  въ  силу 
этого,  самымъ  реальнымъ  интересомъ?  Данте  и Рафаель  были  такъ 
же  реальны,  какъ  Софоклъ  и Фидій;  но  были  ли  они  въ  такой  же 
мѣрѣ  національны? 

Національно  было  и византійское  религіозное  искуство,  и ни- 
какая иная  форма  не  могла  бы  выразить  съ  такой  силой  и правдой 
замирающей  жизни,  неприкосновенности  обряда,  аскетическихъ 
идеаловъ,  презрѣнія  не  только  къ  красотѣ,  но  и къ  плоти  вообще, — 
презрѣнія,  доходившаго  въ  дѣйствительной  жизни  до  самоистязанія 
и самоумерщвленія,  въ  искуствѣ — до  замѣны  человѣческой  головы 
лошадиною.  Было  ли,  однако,  византійское  искуство  реально? 

Можетъ  ли  быть  вопросъ  о національности  готической  архи- 
тектуры, успѣвшей  разцвѣсти  и отцвѣсти  въ  тѣ  времена,  когда 
національности,  на  общей  германо-романской  почвѣ,  еще  только 
зараждались,  еще  только  закладывались  основанія  различныхъ 
культурно-историческихъ  типовъ,  сознательное  обособленіе  кото- 
рыхъ составляетъ  историческую  задачу  нашего  времени? 
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Несомнѣнно  реальны  и національны  маленькіе  голландцы  и 
фламандцы,  съ  ихъ  кабачками  и постоялыми  дворами,  съ  мясными, 
рыбными  и зелеными  лавками,  которыя  такъ  удачно  комментируютъ 
сытыя  и тяжелыя  фигуры,  брызжущія  здоровьемъ  и ограничен- 
нымъ самодовольствомъ.  Но  реальны  также  и французскіе  ху- 
дожники временъ  «возрожденія»  и ложно-классицизма,  съ  сюже- 
тами изъ  миѳологіи  и исторіи  греко-римскаго  міра,  съ  условной  нрав- 
ственностью, со  строгимъ  кодексомъ  аристократическихъ  приличій 
и китайскихъ  церемоній,  съ  блестящимъ  языкомъ  придворной  знати. 

Интересующіеся  отношеніемъ  искуства  къ  жизни  найдутъ  у 
Тэна  *)  блестящія  параллели  между  состояніемъ  европейскаго  обще- 
ства въ  различныя  эпохи  и современнымъ  ему  искуствомъ  и вы- 
несутъ убѣжденіе,  что  въ  каждое  данное  время  искуство  вполнѣ 
выражало  существенный,  главный  характеръ  эпохи  (что,  кстати 
замѣтимъ,  Тэнъ  считаетъ  единственной  задачей  искуства),  слѣдо- 
вательно было  вполнѣ  національно.  Но  всегда  ли  оно  было  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  и реально?  И да,  и нѣтъ!  Если  требовать  отъ  искуства 
точнаго  воспроизведенія  дѣйствительности  (реальности),  во  всей 
ея  непосредственности  и полнотѣ,  то  неизбѣжно  придется  заклю- 
чить, что  истинно-національное  искуство  никогда  не  было  и не  могло 
быть  реальнымъ,  кромѣ  тѣхъ  единичныхъ  случаевъ,  когда  націо- 
нальные идеалы,  какъ  напр.  въ  Нидерландахъ,  не  возвышались  надъ 
тѣмъ,  что  даетъ  мясная  или  зеленная  лавка,  и могли  вполнѣ  объек- 
тивироваться въ  реальной  прозѣ  жизни.  Какую  реальность  изобра- 
жала глубоко-національная  архитектура  и поэзія  Индіи,  архитек- 
тура и скульптура  Египта,  поэзія,  скульптура  и архитектура  гре- 
ковъ? 

Французское  искуство,  въ  эпоху  ложнаго  классицизма,  не  спу- 
скалось даже  въ  средніе  классы  образованнаго  общества  и совсѣмъ 
не  знало  народа,  не  интересовалось  его  нравами  и обычаями,  не 
сочувствовало  его  радостямъ  и печалямъ,  словомъ — было  совер- 
шенно чуждо  тому,  что  въ  наше  время  составляетъ  такое  замѣт- 
ное, если  не  главное,  содержаніе  искуства.  Могло  ли,  однако,  быть 
иначе?  Какую  роль  играли  въ  тѣ  времена  мѣщанство  и народъ — 
предметъ  безчисленныхъ  поборовъ  и пушечное  мясо,  стадо,  кото- 
рое, по  искреннему  убѣжденію  правящихъ  классовъ,  довлѣло 
только  «рѣзать  или  стричь»? 

Въ  концѣ  прошлаго  столѣтія,  отношеніе  между  различными 
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историческими  элементами  измѣнилось:  однѣ  силы  сошли  со  сцены, 
выступили  другія,  а вмѣстѣ  съ  тѣмъ  измѣнился  характеръ  жизни, 
и долженъ  былъ  измѣниться  характеръ  искуства  — не  безъ  борьбы, 
какъ  всегда  въ  подобныхъ  случахъ,  не  безъ  компромиссовъ  и по- 
пытокъ удержаться  на  старыхъ  основаніяхъ. 

Крамской  думалъ  унизить  современное  французское  искуство, 
назвавъ  его  буржуазнымъ.  Какимъ  же,  спрашивается,  можетъ  быть 
искуство,  возросшее  и взлелѣянное  въ  буржуазномъ  обществѣ? 
Если  въ  господствѣ  капитала  и связанныхъ  съ  нимъ  добродѣтеляхъ 
и порокахъ  видѣть  главный  характеръ  современнаго  французскаго 
общества,  то  логически-необходимо  признать,  что  искуство,  обна- 
руживающее этотъ  характеръ,  есть  единое  возможное,  истинное  и 
реальное;  но  справедливо  ли  его  считать  въ  то  же  время  и націо- 
нальнымъ? Оно  ничтожно -это  правда;  но,  по  русской  пословицѣ, 
нечего  на  зеркало  пенять,  коли  рожа  крива.  Кто  находитъ,  что 
человѣкъ  и жизнь  во  Франціи  таковы,  какъ  ихъ  изображаетъ 
Зола,  глава  современнаго  реализма,  тотъ  долженъ  признать,  что  и 
въ  искуствѣ  можетъ  быть  только  то,  что  удовлетворяетъ  низмен- 
нымъ инстинктамъ,  скотской  чувственности,  суетности,  ненасытной 
жаждѣ  удовольствій,  и не  можетъ  быть  ничего,  что  носитъ  на 
себѣ  слѣды  идеальныхъ  стремленій,  высокаго  полета  мысли  и цѣло- 
мудреннаго чувства.  Къ  чему  такая  превыспренность  разбогатѣв- 
шему лабазнику?  Можно  ли  требовать,  чтобы  онъ  бросилъ  сотни 
тысячъ  за  картину,  которой  онъ  не  понимаетъ,  и которая  съ 
строгимъ  укоромъ  взглянула  бы  на  него,  еслибъ  онъ  ее  понялъ? 

Съ  реалистической  точки  зрѣнія,  французское  искуство  заслу- 
живало бы  величайшей  похвалы:  въ  техническомъ  совершенствѣ 
ему  никто  не  отказываетъ,  безсодержательность  же  его  есть  его 
прямое  достоинство  и его  единственно-возможное  содержаніе. 
Справедливо  ли,  однако,  считать  современное  французское  искуство 
національнымъ,  другими  словами — справедливо  ли  утверждать,  что 
Франція  находится  въ  состояніи  нравственнаго  разложенія,  близ- 
каго и неотвратимаго  паденія?  А если  еще  рано  читать  по  ней  от- 
ходную, то  не  лучше  ли  признать,  что  самый  реализмъ,  въ  его 
современной  практикѣ,  лишенный  силы  проникнуть  въ  глубину 
народнаго  генія,  есть  не  болѣе,  какъ  временной  упадокъ  искуства, 
который,  рано  или  поздно,  и скорѣе  раньше,  чѣмъ  позже,  вызо- 
ветъ реакцію  и возрожденіе  искуства. 

Содержаніе  французскаго  искуства,  дѣйствительно,  незначи- 
тельно и,  пожалуй,  даже  ничтожно,  но  только  не  съ  реалистиче- 
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ской,  а съ  эстетической  точки  зрѣнія,  которая  требуетъ  отъ  иску- 
ства  содержанія,  не  укладывающагося  въ  узкія  рамки  предвари- 
тельнаго судебнаго  дознанія  и полицейскаго  протокола. 

Изъ  высказанныхъ  выше  соображеній  мы  приходимъ  къ  за- 
ключенію, что  реальное,  въ  грубомъ  современномъ  смыслѣ,  не 
только  не  совпадаетъ  съ  націонольнымъ,  но  даже  исключаетъ  его, 
и наоборотъ, — какъ  это  можно  видѣть  на  любомъ  изъ  художе- 
ственныхъ созданій  генія,  отмѣченныхъ  печатью  національности. 

Идея  національности,  какъ  философская  доктрина,  есть  откро- 
веніе нашего  вѣка.  Возникнувъ  изъ  отрицанія  французскаго  раз- 
судочнаго космополитизма  ХѴШ  вѣка  и,  главнымъ  образомъ,  конца 
его,  она  получила  на  Западѣ  какъ  теоретическое  обоснованіе  (въ 
нѣмецкой  философіи),  такъ  и блестящее  приложеніе  въ  наукѣ 
(исторія,  языкознаніе)  и въ  жизни  (объединеніе  Италіи,  Германіи); 
будучи  занесена  къ  намъ,  вмѣстѣ  съ  нѣмецкою  философіею,  док- 
трина эта  положила  основаніе  нашему  славянофильству. 

Что  такое  національность?  Гдѣ  и въ  чемъ  искать  ея  выраже- 
нія? Какими  существенными,  опредѣляющими  особенностями  отли- 
чается строеніе  русскаго  духа  отъ  германо-романскаго  и всякаго 
инаго?  Можно  ли  вообще  дать  ясный  и опредѣленный  отвѣтъ  на 
подобные  вопросы? 

Какъ  сила  образовательная,  какъ  причина  и цѣль  особнаго 
бытія  народа,  національность  не  дается,  въ  теченіе  исторической 
жизни  народа,  въ  готовыхъ  и законченныхъ  очертаніяхъ.  Мед- 
ленно, вѣками,  слагается  національный,  физическій  и духовный 
типъ,  переходя  отъ  неопредѣленныхъ,  неясныхъ  и неуловимыхъ 
очертаній  къ  рѣзко-выразившимся  и законченнымъ,  полнота  кото- 
рыхъ, однако,  для  каждаго  развивающагося  народа  возможна 
только  въ  безконечно-отдаленномъ  будущемъ.  Исторія  народа  есть 
исторія  его  самоопредѣленія,  т.-е.  раскрытія  и возможно-полнаго 
развитія  всѣхъ  его  матеріальныхъ  и духовныхъ  силъ,  мыслимое 
единство  которыхъ  и есть  то,  что  называютъ  національностью. 
Таясь  въ  глубинѣ  народнаго  духа,  какъ  инстинктъ,  или  возмож- 
ность, національность  обнаруживается  въ  рѣзкихъ  очертаніяхъ 
или  въ  великіе  моменты  исторической  жизни  народа,  или  въ  твор- 
чествѣ генія.  Геній,  на  какомъ-бы  поприщѣ  онъ  ни  раскрывалъ 
свое  содержаніе,  является  именно  той  силой,  въ  свойствахъ  и осо- 
бенностяхъ которой  проявляются  свойства  и особенности  народ- 
наго духа.  Петръ  Великій,  Суворовъ,  Пушкинъ,  Гоголь,  Достоев- 
скій, Л.  Толстой  и др. — наша  національная  слава  и гордость -за- 
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мѣчательны  не  тѣмъ,  что  каждый  изъ  нихъ,  въ  свое  время,  рас- 
копалъ какой-то  курганъ,  или  расчистилъ  городище  и сдѣлалъ 
какую-то  археологическую  находку,  именуемую  чертой  національ- 
ности, а тѣмъ,  что  они  были  русскими  великанами  и самымъ  фак- 
томъ своего  существованія  показали,  въ  какомъ  направленіи,  какъ 
и съ  какою  силою  можетъ  обнаруживаться  геній  русскаго  народа. 
Національность  Пушкина  открывается  не  въ  сказкѣ  «О  рыбакѣ  и 
рыбкѣ»,  не  въ  «Женихѣ»  или  «Русалкахъ»  и т.  п.:  Пушкинъ 
самъ-по-себѣ  есть  одно  изъ  многообразныхъ  проявленій  русской 
національности,  одна  изъ  способностей  русскаго  духа,  свойство  и 
значеніе  которой  одинаково  обнаруживаются  какъ  въ  «Евгеніи 
Онѣгинѣ»  и «Борисѣ  Годуновѣ»,  такъ  и въ  «Скупомъ  Рыцарѣ» 
или  «Каменномъ  Гостѣ»,  и въ  послѣднихъ,  быть  можетъ,  больше 
чѣмъ  въ  первыхъ,  какъ  это,  съ  тонкимъ  пониманіемъ  свойствъ 
истиннаго  генія,  было  справедливо  указано  еще  Достоевскимъ. 

Геній  не  открываетъ  національности,  какъ  чего-то  предле- 
жавшаго его  изысканіямъ,  а создаетъ  ее  самъ,  и до  появленія 
генія  едва-ли  кто  можетъ  сказать,  не  рискуя  ошибиться,  въ  чемъ 
и какъ  и въ  какой  степени  проявится  духъ  націи.  Геній  и націо- 
нальность суть  только  различныя  точки  зрѣнія,  или  различныя 
опредѣленія  одного  и того  же  явленія — обнаруженія  вовнѣ  вну- 
треннихъ, глубоко-сокрытыхъ  силъ  и способностей  народнаго  духа. 

Національность  въ  искуствѣ — не  заслуга,  не  подвигъ,  но  и не 
обязанность.  Нельзя  обязать  быть  геніемъ;  нельзя  дать  и рецепта 
для  приготовленія  національнаго  творчества:  національность  — про- 
дуктъ органическаго,  а не  лабораторнаго  происхожденія.  Еслибъ 
было  иначе,  ничего  не  стоило  бы  воспользоваться  одной  изъ  мно- 
гочисленныхъ схемъ  національности,  выработанныхъ  славянофи- 
лами, и можно  бы  только  пожалѣть,  что  художники,  такъ  много 
пекущіеся  о національности  въ  искуствѣ,  не  обратились  за  указа- 
ніями къ  ученію,  спеціально  занимающемуся  теоретическимъ  опре 
дѣленіемъ  русскаго  національнаго  типа. 

Искуство  должно  быть  національнымъ;  но  погоня  за  національ- 
ностью есть  погоня  за  собственною  тѣнью:  она  исчезаетъ,  когда 
ее  хотятъ  накрыть. 

«Чтобы  быть  національнымъ  въ  искуствѣ,  объ  этомъ  забо- 
титься не  нужно;  необходимо  только  предоставить  полную  свободу 
творчеству.  При  полной  свободѣ  творчества,  національность,  какъ 
стихійная  сила,  естественно,  какъ  вода  по  уклону,  будетъ  насквозь 
пропитывать  всѣ  произведенія  художниковъ  даннаго  времени,  хотя 
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бы  художники,  по  личнымъ  своимъ  симпатіямъ,  и были  далеки 
отъ  чисто-народныхъ  мотивовъ»  (1882  г.,  634). 

Такъ  понималъ  Крамской  національность  въ  искуствѣ,  и про- 
изведенія его  свободнаго  творчества  могутъ  служить  нагляднымъ 
доказательствомъ,  что  національность  отнюдь  не  связана  съ  внѣш- 
нею народностью  сюжета.  Оставляя  въ  сторонѣ  достоинство  испол- 
ненія, въ  его  «Майской  Ночи»,  сюжетѣ  русскомъ,  мы  видимъ  только 
романтическую  фантастику,  въ  которой  русскаго  такъ  же  мало, 
какъ  и въ  любой  балладѣ  добраго  стараго  времени;  впечатлѣніе 
картины,  если  только  оно  есть, — производное,  по  крайней  мѣрѣ 
для  тѣхъ,  кто  припомнитъ  Гоголя;  напротивъ  въ  «Христѣ»,  сю- 
жетѣ общехристіанскомъ,  есть  несомнѣнныя  особенности  націо- 
нальнаго пониманія  «Сына  человѣческаго». 

Такъ  же  ясно  и правильно  рѣшаетъ  Крамской  вопросъ  о на- 
правленіи въ  искуствѣ. 

Онъ  высоко  цѣнитъ  направленіе  въ  искуствѣ,  или,  лучше  ска- 
зать, совсѣмъ  не  цѣнитъ  искуства  безъ  направленія;  но  въ  то  же 
время  онъ,  какъ  этого  и слѣдовало  ожидать,  судя  по  его  основ- 
нымъ эстетическимъ  взглядамъ,  врагъ  всякой  тенденціи,  дидак- 
тизма, публицистики  въ  искуствѣ. 

Искуство  не  можетъ  быть  чуждо  направленія;  напротивъ, 
истинное  искуство,  какъ  и всякое  иное  творчество,  всегда  даетъ 
новое  направленіе  мысли  и жизни;  гдѣ  изсякаетъ  творчество,  тамъ 
и жизнь  обращается  въ  прозябаніе,  въ  традиціонный  обрядъ,  за- 
мирая и коснѣя  въ  неподвижности  до  тѣхъ  поръ,  пока  творческій 
геній  не  откроетъ  новаго  направленія  для  проявленія  новыхъ  сто- 
ронъ народнаго  духа. 

Если  есть  въ  произведеніи  искуства  содержаніе,  идея,  есть  въ 
немъ  и направленіе,  сила  и характеръ  котораго  опредѣляются  глу- 
биною и оригинальностью  мысли  художника  и степенью  его  твор- 
ческаго генія.  Съ  именами  Рафаеля,  Микеланджело,  Шекспира, 
Гете,  Байрона,  Пушкина, ' Гоголя,  соединяется  представленіе  объ 
особыхъ  направленіяхъ  какъ  въ  области  отвлеченной  мысли,  морали, 
такъ  и въ  сферѣ  художественнаго  творчества.  Но  то,  что  можно  на- 
звать направленіемъ  въ  произведеніяхъ  истиннаго  искуства,  не  имѣетъ 
ничего  общаго  съ  тенденціей  —принадлежностью  искуства  фальши- 
ваго, часто  дарованія  слабаго,  еще  чаще  — слабой  и ограниченной 
мысли. 

Съ  самой  ранней  молодости,  Крамской  былъ  противникомъ 
тенденціи;  позднѣе,  его  наиболѣе  цѣнныя  критическія  статьи  и 
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замѣчанія  основаны  на  разъясненіи  именно  этого  рода  фальши. 
«Необходимо  не  только  хорошо  рисовать  и писать,  но  (и)  ясно 
и выразительно  въ  образахъ  провести  мысль,  безъ  малѣйшаго  елгъда 
тенденціи  гг  нравоученія,  чтобы  выводъ  самъ  собой  представлялся 
уму  зрителя,  и чтобы  это  было  не  только  умно,  но  и симпатично, 
не  только  поучительно,  но  и прекрасно»  (1865  г.,  718).  «Зритель, 
привлекаемый  къ  картинѣ  сначала  чисто  притягательною  внѣш- 
ностью, чѣмъ  больше  смотритъ  на  эту  внѣшность,  тѣмъ  болѣе 
наслаждается , тѣмъ  болѣе  замѣчаетъ  деталей;  а если  художествен- 
ное произведеніе  имѣетъ  еще  идею,  содержаніе,  то  удовольствіе 
возростаетъ  и переходитъ,  наконецъ,  въ  убѣжденіе,  что  та  сторона 
жизни,  какую  показываетъ  художникъ,  никакими  иными  средствами, 
кромѣ  живописи,  и не  могла  быть  передана  съ  большею  убѣди- 
тельностью» (1885  г.,  685).  Мысли  эти  раздѣляются  между  собою 
двадцатилѣтнимъ  промежуткомъ,  хотя  можно  подумать,  что  одна  изъ 
нихъ  служитъ  непосредственнымъ  развитіемъ  другой,  и обѣ  высказаны 
одновременно, — такъ  послѣдователенъ  былъ  Крамской  въ  своихъ 
эстетическихъ  воззрѣніяхъ! 

Неотразимо  привести  зрителя  къ  убѣжденію  путемъ  эстетиче- 
скихъ эмоцій — значитъ  дать  опредѣленное  направленіе  его  духов- 
ной дѣятельности,  заставивъ  его  пережить  то,  что  было  нѣкогда 
пережито  художникомъ.  Въ  способности'  художника  возбуждать 
переживаніе  заключается  его  руководящее,  направляющее  значеніе; 
въ  характерѣ  переживанія — его  направленіе,  а равно  и направленіе 
искуства,  какъ  орудія  дѣйствія  со  стороны  художника  на  зрителя. 

Художникъ  можетъ  вызвать  къ  жизни  изъ  глубины  нашего 
духа  только  то,  что  уже  лежало  въ  немъ,  какъ  наше  собственное 
внутреннее  содержаніе,  только  тѣ  эмоціи,  представленія,  идеи  и 
стремленія,  для  которыхъ  есть  матеріалъ  въ  нашей  собственной 
душѣ,  какъ  опытъ  нашей  внутренней  жизни.  Если  мы  никогда  въ 
жизни  не  испытали  ни  тягости  разлуки,  ни  радости  свиданія,  мы 
не  можехмъ  и пережитъ  этихъ  эмоцій,  какъ  ни  была  бы  правдива 
и сильна  созерцаемая  нами  картина;  она  будетъ  исключительно 
дѣйствовать  на  нашъ  разсудокт  и не  оставитъ  никакого  слѣда  въ 
чувствахъ;  самое  дѣйствіе  на  разумъ  будетъ  односторонне,  не- 
полно, неправильно,  и мы  не  придемъ  къ  «убѣжденію,  что  та  сто- 
рона жизни,  какую  показываетъ  художникъ,  никакими  иными  сред- 
ствами, кромѣ  живописи,  и не  могла  быть  передана  съ  большею 
убѣдительностію». 

Художникъ  можетъ  передать  намъ  свое  настроеніе  и заста- 
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вить  наше  сердце  биться  въ  ладъ  съ  его  собственнымъ — это  и 
есть  прямое  его  назначеніе,  — можетъ  дать  направленіе  тѣмъ  или 
инымъ  нашимъ  чувствамъ,  но  не  можетъ  дать  самыхъ  чувствъ, 
если  ихъ,  хотя  въ  видѣ  неясныхъ  и слабыхъ  слѣдовъ  нашего 
личнаго  опыта,  совсѣмъ  нѣтъ  въ  нашей  душѣ.  Художникъ  и зри- 
тель должны  стоять  на  одной  почвѣ.  Составъ  этой  почвы  въ  выс- 
шей степени  разнообразенъ,  и нельзя  ожидать,  что  у нихъ  подъ 
ногами  будутъ  совершенно  одинаковые  элементы,  смѣшанные  въ 
одинаковыхъ  пропорціяхъ  и расположенные  въ  одномъ  и томъ  же 
порядкѣ;  но  есть  пластъ,  который  оба  они  одинаково  должны 
чувствовать  подъ  собою;  пластъ  этотъ  - національность.  Въ  душѣ 
зрителя,  творческій  духъ  національности  дѣйствуетъ,  какъ  ин- 
стинктъ, какъ  темныя  чувства  и безсознательныя  стремленія;  ху- 
дожникъ вноситъ  порядокъ  и ясность  въ  смутное  содержаніе  на- 
шего духа  и,  приводя  зрителя  къ  самосознанію,  даетъ  опредѣлен- 
ное направленіе  его  мысли  и чувству. 

Національность,  въ  искуствѣ,  не  только  не  исключаетъ  на- 
правленія, какъ  особаго,  новаго,  еще  не  протореннаго  пути,  но  и 
не  можетъ  иначе  выражаться,  какъ  новыми  направленіями,  если 
только  не  изсякъ  творческій  геній  націи,  и жизнь  не  обратилась 
въ  безконечное  повтореніе  вчерашняго  дня.  Чѣмъ  многостороннее 
геній  націи,  тѣмъ  разнообразнѣе  направленія,  раскрывающія  его 
содержаніе.  Не  всякому  дано  открыть  новый  путь  и дать  новое 
направленіе  духовной  жизни  народа;  но  въ  каждомъ  направленіи 
мыслимо  много  дорогъ,  и никто  не  можетъ  сказать,  какая  изъ 
нихъ  скорѣе  и вѣрнѣе  приведетъ  къ  цѣли.  Въ  разнообразіи  на- 
правленій— жизнь  искуства;  въ  его  наклонности  идти  по  разъ  ука- 
занному пути — условіе  его  неминуемаго  паденія.  «Искуство  ничего  не 
имѣетъ,  да  и не  должно  имѣть,  общаго  съ  застывшими  формами. 
Оно  — живое,  вѣчно-мѣняющееся  и требующее  себѣ  такой  свободы, 
которая  не  можетъ  быть  допущена  у насъ»  (1873  г.,  стр.  183).  Подъ 
«формами»  слѣдуетъ  разумѣть  здѣсь  не  технику,  а тѣ  традиціи  въ 
искуствѣ,  которыя  одинаково  гибельно  отражались  какъ  на  формѣ, 
такъ  и на  содержаніи,  и на  послѣднемъ  даже  болѣе,  чѣмъ  на 
первой. 

Отрицаніе  «застывшихъ  формъ»  не  значило,  въ  устахъ  Крам- 
скаго,  отрицанія  законовъ  искуства,  съ  которыми,  по  его  словамъ, 
художнику  «приходится  вѣдаться  всю  жизнь:  «не  съумѣлъ  имъ 
подчиниться — погибъ;  а поскольку  каждый  изъ  насъ  въ  состояніи 
ихъ  понятъ  и свободно  подчиниться  имъ — настолько  долговѣченъ. 
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хотя  темпераментъ  и вкусъ  играютъ  роль  проводниковъ,  телеграф- 
ныхъ проволокъ,  но  только  проводниковъ — ни  больше,  ни  меньше» 
(1875  Г.,  2 66). 

Гнаться  за  направленіемъ,  какъ  и за  національностью,  совер- 
шенно безцѣльно:  оно  явится  само  собою,  какъ  результатъ  само- 
бытной внутренней  работы  художника,  какъ  выраженіе  его  инди- 
видуальности. Если  личность  художника  напоминаетъ  стертый  пяти- 
алтынный, то  всякая  погоня  за  направленіемъ  выразится  или  въ 
каррикатурѣ,  или  въ  разсудочномъ,  тенденціозномъ,  издѣліи.  « Ста- 
раться о смыслѣ,  искать  значенія— значитъ  насиловать  себя:  вѣр- 
нѣйшая дорога  не  получить  ни  того,  ни  другаго.  Надо,  чтобъ  это 
лежало  натуральнымъ  пластомъ  въ  самой  натурѣ.  Надо,  чтобъ  эта 
нота  звучала  естественно,  ненамѣренно,  органически.  Оно — такъ , и 
баста!  Не  могу  иначе.  Міръ  для  меня  такъ  окрашенъ».  (1875  г->  254)- 

Такъ  смотрѣлъ  Крамской  на  «направленіе»,  хотя  нерѣдко  по- 
нятіе это  обозначалъ  словомъ:  «тенденція»,  безъ  всякой  видимой 
цѣли  смѣшивая  въ  одномъ  названіи  два  понятія,  различіе  между  кото- 
рыми было  для  него  совершенно  ясно.  Въ  одномъ  изъ  его  писемъ 
отъ  1885  г.,  посвященныхъ  вопросу  о тенденціи  въ  искуствѣ,  мы 
находимъ  слѣдующее:  «Художникъ,  какъ  гражданинъ  и человѣкъ, 
кромѣ  того,  что  онъ  художникъ,  принадлежа  извѣстному  времени, 
непремѣнно  что-нибудь  любитъ  и что-нибудь  ненавидитъ.  Предпо- 
лагается, что  онъ  любитъ  то,  что  достойно,  и ненавидитъ  то,  что 
того  заслуживаетъ.  Любовь  и ненависть  не  суть  логическіе  выводы, 
а чувства.  Ему  остается  только  быть  искреннимъ,  чтобы  быть  тен- 
денціознымъ». И далѣе:  «Чтобы  освѣтить  окончательно  мое  глав- 
ное положеніе  въ  философіи  искуства,  я долженъ  сказать,  что 
искуство  грековъ  было  тенденціозно,  по-моему.  И когда  оно  было 
тенденціозно,  оно  шло  въ  гору,  когда  же  оно  перестало  руково- 
диться высокими  мотивами  религіи,  оно,  сохраняя  высокую  форму 
еще  нѣкоторое  время,  быстро  выродилось  въ  забаву,  роскошное 
украшеніе,  а затѣмъ  не  замедлило  сдѣлаться  манернымъ  и умереть. 
Точь-въ-точь  то  же  повторилось  и во  времена  Возрожденія  въ 
Италіи  и,  позднѣе,  въ  Нидерландахъ».  Ясно,  что  здѣсь  рѣчь  идетъ 
о «направленіи»,  какъ  оно  было  опредѣлено  выше,  объ  искрен- 
ности и,  пожалуй,  безстрашіи,  часто  необходимомъ  для  выраженія 
того  внутренняго  содержанія,  которое  должно  лежать  «натураль- 
нымъ пластомъ»  въ  природѣ  художника,  должно  окрашивать  для 
него  весь  міръ,  не  допуская  въ  душѣ  художника,  ни  сомнѣнія,  ни 
колебаній,  ни  эгоистическихъ  разсчетовъ  разсудка.  Настаивая 
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на  необходимости  «тенденціи»  (т.-е.  направленія)  въ  искуствѣ, 
онъ,  съ  сокрушеніемъ  сердца,  высказываетъ  какъ  свое  собствен- 
ное горе,  такъ  и «горе  всего  современнаго  искуства:  во  имя 
чего  должно  дѣлать  подвиги?  Что  за  идеалъ,  къ  которому  не- 
обходимо стремиться?  Есть  ли  у современнаго  человѣка  этотъ 
идеалъ,  который  для  него  былъ  бы  столь  же  святъ,  какъ  Богъ  для 
Давида?  И не  потому  ли  хочется  что-нибудь  найдти  ласковое  въ 
искуствѣ,  что  родной  матери  нѣтъ,  нѣтъ  того  Бога,  около  кото- 
раго могла  бы  собраться  семья,  нѣтъ  той  пѣсни,  при  звукахъ  ко- 
торой забились  бы  восторгомъ  всѣ  сердца  слушателей?»  (333). 
Стремленіе  къ  высочайшимъ  идеаламъ,  къ  «тому  Богу,  около  ко- 
тораго могла  бы  собраться  семья», — вотъ  что  дѣлаетъ  искуство 
«тенденціознымъ»,  т.-е.  истиннымъ,  національнымъ,  «направляю- 
щимъ»,— такимъ,  какимъ  оно  было  въ  лучшую  пору  въ  Греціи,  ка- 
кимъ было  и будетъ  въ  созданіяхъ  каждаго  геніальнаго  худож- 
ника. 

Ниже  мы  укажемъ,  въ  какихъ  направленіяхъ  Крамской  стре- 
мился отыскать  путь  къ  этому  завѣтному  идеалу. 

Какъ  уже  было  замѣчено,  Крамской  ясно  отличалъ  тенденцію, 
въ  смыслѣ  «направленія»,  отъ  тенденціи  разсудочной  и подвергалъ 
послѣднюю  строгому  осужденію  вездѣ,  гдѣ  только  замѣчалъ  ея 
проявленіе. 

Особенно  сурово,  хотя  и вполнѣ  справедливо,  отнесся  онъ  къ 
В.  В.  Верещагину,  одному  изъ  даровитѣйшихъ  представителей  грубо- 
тенденціозной живописи. 

«Верещагинъ  - не  изъ  тѣхъ  художниковъ  (по  крайней  мѣрѣ, 
до  сихъ  поръ, — за  будущее  не  поручусь),  которые  раскрываютъ 
глубокія  драмы  человѣческаго  сердца  (что  и есть  дѣйствительное 
искуство  въ  его  настоящемъ  значеніи  и высшій  его  родъ).  Онъ  — 
человѣкъ,  въ  этой  коллекціи  (среднеазіатскихъ  картинъ),  въ  огром- 
ной долѣ  формальный,  внѣшній  (хотя  это  слово,  примѣняемое  къ 
нему,  пошло).  Лучше  сказать,  онъ  объективенъ  гораздо  больше, 
чѣмъ  человѣку  свойственно  вообще.  Та  идея,  которая  пронизы- 
ваетъ всѣ  его  произведенія,  выходитъ  изъ  головы  гораздо  больше, 
чѣмъ  изъ  сердца»  (1874  г.,  210). 

Крамской,  повидимому,  могъ  бы  поручиться,  что  изъ  г.  Вере- 
щагина не  выйдетъ  художника  въ  высокомъ  значеніи  этого  слова. 
Черезъ  десять  лѣтъ,  при  видѣ  верещагинскихъ  картинъ  изъ  русско- 
турецкой войны,  Крамской  спрашиваетъ:  «Что  это?  Искусство  живо- 
писи, или  что  другое?  Я думаю,  что  нѣчто  другое.  И оно  потому  худо, 
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что,  когда  пройдетъ  умственное  возбужденіе,  т.-е.  когда  человѣкъ 
проживетъ  одну  смѣну,  не  станутъ  ли  эти  холсты  только  памятниками 
извѣстнаго  увлеченія,  не  имѣя  самостоятельной  живописной  цѣн- 
ности? Вотъ  что  меня  гложетъ  и не  даетъ  покою:  что  искуство,  для 
своего  торжества  и роли,  должно  быть  ( помимо  идейной  подкладки) 
самостоятельно  и безусловно-хорошо  и талантливо , какъ  только 
возможно  для  своего  времени.  Только  сочетаніе  формы  и идеи  пе- 
реживаетъ свое  время...  Безъ  идеи  нѣтъ  искусства,  но,  въ  то  же 
время,  и еще  болѣе  того,  безъ  живописи  живой  и разительной  нгьгпъ 
картинъ,  а есть  благія  намѣренія,  и только»  (1884  г.,  488 — 489). 

Трудно  лучше  опредѣлить  сущность  и неизбѣжную  судьбу 
увлеченій , насильственно,  по  требованіямъ  холоднаго  разсудка  или 
нервнаго  возбужденія,  облекаемыхъ  въ  художественную,  вѣрнѣе — 
въ  мнимо- художественную  форму.  Прекрасная  одежда  и на  пре- 
красномъ торсѣ  можетъ  быть  безобразна,  если  взята  съ  чужаго 
плеча. 

Съ  основной  формулой  искуства  мы  уже  встрѣчались  выше; 
повторяя  ее  снова,  мы  хотѣли  показать,  что  она,  въ  сознаніи  Крам- 
скаго,  не  оставалась  мертвой  буквой,  а была  живымъ  и руково- 
дящимъ началомъ  — нормой,  приложеніе  которой  къ  отдѣльнымъ, 
частнымъ,  фактамъ  раскрывало  ихъ  сущность  и опредѣляло  ихъ 
историческое  значеніе  и художественную  цѣнность. 

Въ  слѣдующемъ,  1885-мъ  году,  по  поводу  выставки  картинъ 
г.  Верещагина  въ  Вѣнѣ,  Крамской  развиваетъ  ту  же  мысль:  «Вере- 
щагинъ, очевидно,  полагаетъ,  что  живопись  можетъ  быть  публи- 
цистическою,  не  переставая  быть  творческимъ  искуствомъ,  и что 
будто-бы  приэтомъ  не  произойдетъ  перерожденія:  изъ  самостоя- 
тельнаго дѣятеля  оно  не  выродится  въ  служителя  проповѣдниковъ 
политическихъ,  соціальныхъ  и историческихъ  доктринъ,  т.-е.  иску- 
ство не  станетъ  дѣломъ  просто  разсудочнымъ.  Что  будетъ  резуль- 
татомъ такой  дѣятельности — не  знаю,  но,  очевидно  одно:  что  кар- 
тинъ, какъ  самостоятельныхъ  художественныхъ  произведеній,  не 
останется,  т.-е.  останется,  да  немного,  да  и то  не  тѣ,  на  которыя 
разсчитывалъ  художникъ » (стр.  690). 

«Надо  любить  искуство  слишкомъ  головой  и теоретически,  чтобы 
прощать  художнику  небрежное  исполненіе  ради  идеи.  Потомъ, 
идеи  искренни,  пока  онѣ  новы;  но  разъ  имъ  прошло  одно-два  по- 
колѣнія, онѣ  теряютъ  свою  остроту  и интересъ,  и если  въ  холстѣ, 
кромѣ  идей,  не  окажется  чистоживописныхъ  качествъ,  картина 
отправляется  на  чердакъ.  Разубѣдите  меня,  если  я неправъ.  По- 
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нимаю  также  очень  хорошо  и то,  что  только  подъемъ  идей  и ка- 
чество содержанія  подымаютъ  самое  искуство;  но  все-таки  исторія 
искуствъ  знаетъ  не  того,  кто  изобрѣлъ,  а того,  кто  съумѣлъ  пу- 
стить въ  оборотъ  изобрѣтенное.  Худо  это,  или  хорошо, — не  мое 
дѣло.  Я знаю  только  то,  что  художникъ  долженъ  съ  этимъ  вѣ- 
даться, зарубить  это  себѣ  на  носу  и разъ  навсегда  сдѣлать  своимъ 
главнымъ  догматомъ.  Я говорю  это,  гакъ  лицо,  какъ  художникъ» 
(1886  г.,  365). 

Тенденція,  разсудочность,  подчиняя  форму  идеѣ  и обращая 
картину  въ  намекъ,  или  символъ,  сама  въ  себѣ  носитъ  осужденіе 
и условія  недолговѣчности  художественнаго  произведенія.  Истин- 
ному художнику,  или  любителю  искуства,  она  наноситъ  глубокое 
оскорбленіе,  тѣмъ  болѣе  чувствительное,  чѣмъ  значительнѣе  талантъ, 
подвергшійся  искаженію,  и чѣмъ  тверже  наша  увѣренность  въ 
томъ,  что,  если  бы  художникъ  обладалъ  большей  глубиной  и само- 
бытностью мысли  и меньшей  слабостью  къ  «уловленію  момента», 
онъ  могъ  бы  оставить  глубокій  и прочный  слѣдъ  въ  исторіи  иску- 
ства. 

Не  впадаетъ  ли,  однако,  Крамской  въ  противорѣчіе,  требуя 
отъ  художника  ума,  образованія,  идей,  даже  научнаго  знанія,  ко- 
торое поставило  бы  его  на  «базисъ  современной  науки»,  и въ  то 
же  время  строго  осуждая  его  за  яркое  выраженіе  «политическихъ, 
соціальныхъ  или  историческрхъ  доктринъ»? 

Отвѣтомъ  можетъ  служить  все  сказаное  выше. 

Есть,  однако,  идеи,  для  воспріятія  которыхъ  необходимы  нѣ- 
которыя условія  или  данныя  въ  природѣ  воспринимающаго  субъ- 
екта. Къ  такимъ  идеямъ  относится,  между  прочимъ,  искуство , а 
къ  условіямъ  воспріятія — способность  художественнаго  творчества. 
Если  въ  душѣ  художника  нѣтъ  этой  способности,  если  онъ — не 
болѣе,  какъ  монументныхъ  или  живописныхъ  дѣлъ  мастеръ;  если 
онъ  только  грамотный  человѣкъ  и берется  за  романъ  или  драму 
единственно  потому,  что  не  находитъ  болѣе  выгоднаго  примѣненія 
своимъ  способностямъ,  — въ  такомъ  случаѣ,  все  сказанное  о про- 
цессѣ творчества,  о работѣ  мышленія  надъ  данными  внѣшняго  и 
внутренняго  воспріятія,  о гармоніи  идеи  и формы  и т.  п.,  — все 
это  останется  такимъ  же  пустымъ  звукомъ  для  разсудка,  какъ  для 
слѣпаго  разсужденія  о цвѣтахъ.  Философія  искуства,  разумѣется, 
имѣетъ  отношеніе  только  къ  искуству,  какъ  продукту  дѣйстви- 
тельнаго творчества,  а не  къ  тому,  что  выдается  подъ  этимъ  име- 
немъ досужими  моралистами  и такими  художниками,  которые  къ 
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принципамъ  теоріи  искуства  относятся  также,  какъ  замоскворѣц- 
кая купчиха  къ  < трашнымъ  словамъ,  въ  родѣ  «металлъ»  или 
«жупелъ». 

Истинный  и искренній  художникъ,  испытавшій  страданія  и ра- 
дости свободнаго  творчества,  знаетъ,  что  оно,  какъ  совѣсть,  всегда 
само  указываетъ  мѣру  вещей:  онъ  чувствуетъ  внутренній  разладъ, 
когда  мѣра  не  отыскивается,  и высокое  наслажденіе,  когда  воз- 
никшій въ  его  душѣ  образъ  выполняется  присущимъ  природѣ  его 
содержаніемъ.  Вотъ  въ  какомъ  смыслѣ  Крамской,  ставившій  подъемъ 
искуства  въ  зависимость  отъ  содержанія,  говоритъ  въ  то  же  время, 
что  «искусство  до  такой  степени  заключается  въ  формѣ,  что  только 
отъ  этой  формы  зависитъ  и идея». 

Обратимся  теперь  къ  двумъ  заключительнымъ  пунктамъ  эсте- 
тической теоріи,  признаніе  которыхъ,  для  Крамского,  являлось 
простымъ  требованіемъ  логики:  мы  говоримъ  о безсознательномъ 
творчествѣ  и о вдохновеніи. 

Психологія  давно  уже  съ  особеннымъ  вниманіемъ  останавли- 
вается на  природѣ  того  акта  душевной  дѣятельности,  который  но- 
ситъ названіе  творчества;  тѣмъ  неменѣе,  онъ  и до  сихъ  поръ 
остается  загадочнымъ  свойствомъ  нашего  духа,  какъ  въ  области 
чистаго  мышленія,  такъ  и въ  области  искуства.  Почему  одинъ  умъ 
является  источникомъ  гипотезъ,  открытій  и обновляющихъ  идей, 
а другой,  вооруженный  такими  же  научными  знаніями,  методами 
и пр.,  способенъ  лишь  понять,  оцѣнить  и развить  открытое  другимъ? 
Великія  открытія  въ  наукѣ  дѣлаются,  безъ  сомнѣнія,  великими 
умами,  стоящими  на  высотѣ  современнаго  имъ  научнаго  знанія; 
но  на  этой  высотѣ  стоитъ  невсегда  только  одинъ  умъ,  невсегда 
именно  тотъ,  кто  расширилъ  область  научнаго  знанія,  далъ  дви- 
женіе и направленіе  наукѣ.  Исторія  науки  знаетъ  только  тѣхъ, 
кто  такъ,  или  иначе,  принималъ  участіе  въ  ея  построеніи;  но  было  . 
бы  несправедливо  думать,  что,  рядомъ  съ  ними,  не  было  людей, 
повидимому,  обладавшихъ  всѣми  данными,  чтобы  измѣнить  архи- 
тектурный планъ  зданія,  расширить  и украсить  его.  «Люди»,  по  замѣ- 
чанію Пушкина,  «вѣрятъ  только  славѣ  и не  понимаютъ,  что  между 
ними  можетъ  находиться  какой-нибудь  Наполеонъ,  непредводи- 
тельствовавшій ни  одною  егерскою  ротою,  или  другой  Декартъ,  не- 
написавшій ни  одной  строки  въ  Московскомъ  Телеграфѣ».  Въ 
словахъ  Пушкина — глубокая  правда,  хотя  въ  отдѣльныхъ  случаяхъ 
и можетъ  быть,  что  Наполеоны  и Декарты,  встрѣчающіеся  среди 
насъ,  обладая  всѣми  свойствами  и всѣми  данными  генія,  лишены 
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только  одного  — именно  самаго  генія,  и этимъ  весьма  существенно 
отличаются  отъ  дѣйствительныхъ  Наполеоновъ  и Декартовъ. 

Какъ  мы  ни  анализировали  бы  творческую  способность,  вы- 
дѣляя изъ  нея  элементы,  находящіе  объясненіе  въ  законахъ  логи- 
ческаго мышленія,  мы  никогда  не  разложимъ  ее  до  конца, — дру- 
гими словами,  никогда  не  откроемъ  рецепта  для  приготовленія 
геніальныхъ  художниковъ  и мыслителей  и не  найдемъ  средства  для 
замѣны  творчества  логическими  операція*ми.  Гетевскіе  Вагнеры  въ 
наукѣ  останутся  Вагнерами  и въ  искуствѣ. 

Различныя  степени  творчества,  но  какъ  бы  оно  ни  было  не- 
значительно, оно  всегда  чувствуется,  или,  вѣрнѣе,  почувствуется 
въ  твореніяхъ  мыслителя  или  художника.  Своего  рода  фальсифи- 
кація есть  и въ  наукѣ;  въ  искуствѣ  же  она  встрѣчается  чаще,  чѣмъ 
гдѣ  бы  то  ни  было.  Отсутствіе  истиннаго  творчества  замѣняется 
шумихой  словъ  и калейдоскопической  игрой  красокъ,  новизной  и 
задорностью  сюжета,  аффектаціей  страстей  и положеній  и т.  п. 
суррогатами,  которые,  при  ловкой  поддѣлкѣ,  идутъ  за  подлинный 
талантъ,  какъ  копорскій  или  спитой  чай  за  настоящій. 

Художникъ,  способный  безукоризненно  написать  коверъ  или 
блюдо,  отмахиваетъ  историческую  картину  въ  площадь  величиной: 
что  это,  какъ  не  фальсификація,  какъ  не  груды  копорскаго  чая, 
подправленнаго,  для  вида,  горстью  настоящаго? 

Что  такое  безсознательное  въ  творчествѣ?  Безсознательное, 
разумѣется,  и есть  безсознательное,  т.-е.  то,  что  не  можетъ  быть 
сведено  на  логическую  дѣятельность  мышленія  и замѣнено  ею. 
Очень  многіе,  безъ  сомнѣнія,  мыслятъ  о явленіяхъ  исторіи  и жизни 
неменѣе  основательно,  чѣмъ  Шекспиръ  или  Гете,  и обладаютъ 
неменѣе  обширными  знаніями;  но  отсюда  нельзя  еще  заключать, 
что  только  скромность  этихъ  многихъ  лишаетъ  міръ  новыхъ  Гам- 
летовъ и Фаустовъ. 

«Свободное  творчество»,  такъ  пугающее  реалистическую  кри- 
тику, значитъ  только  то,  что  не  все  въ  искуствѣ  объясняется  разсу- 
дочной дѣятельностью,  что  есть  въ  немъ  нѣчто,  и даже  очень  мно- 
гое, что  составляетъ  продуктъ  особой  способности,  называемой  твор- 
ческимъ даромъ.  Проистекая  изъ  особенностей  психо-физической 
организаціи  творческаго  генія  и,  наравнѣ  со  всѣми  другими  актами 
душевной  дѣятельности,  подчиняясь  законамъ  психо-физіологіи, 
творчество  не  можетъ  быть  вполнѣ  отнесено  къ  области  логическаго 
мышленія — единственной,  въ  которой  мы  можемъ  съ  увѣренностью 
предвидѣть  необходимость  нѣкоторыхъ  заключеній  при  наличности 
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извѣстныхъ  условій  умственной  дѣятельности.  Подобной  увѣрен- 
ности, безъ  которой  немыслимы  наука  и ученіе,  нѣтъ  мѣста  , въ 
искуствѣ,  хотя  безсознательность , или  свобода  творчества  не  отри- 
цаетъ ни  законовъ  искуства,  ни  вмѣшательства  мышленія  въ  актъ 
творчества. 

Намъ  неизвѣстна  природа  творчества — это  правда;  но  намъ  не- 
извѣстна и вообще  природа  духа,  что  не  мѣшаетъ  намъ  видѣть 
законосообразность  въ  психической  дѣятельности  человѣка  во  всѣхъ 
ея  отправленіяхъ,  даже  въ  такихъ,  которыя,  какъ  наприм.  само- 
убійство— и именно  извѣстнымъ  способомъ  и въ  извѣстное  время 
года  и дня, — какъ  отправленіе  писемъ  безъ  адреса  и т.  п.,  казалось 
бы,  всего  менѣе  могутъ  подчиняться  какимъ-либо  законамъ.  Намъ 
совершенно  неизвѣстна  природа  матеріи,  тяготѣнія,  движенія;  но 
это  не  мѣшаетъ  физикѣ,  химіи  и астрономіи  быть  науками  образцо- 
выми по  точности  и незыблемости  раскрываемыхъ  ими  законовъ. 

Не  зная  природы  творчества,  мы,  однако,  чувствуемъ,  гдѣ  оно 
есть,  и видимъ  законосообразность  какъ  въ  самомъ  процессѣ  со- 
зиданія произведеній  искуства,  такъ  и въ  ихъ  внутренней  орга- 
низаціи и въ  дѣйствіи  ихъ  на  нашу  душу. 

Слагаясь  изъ  двухъ  элементовъ — свободнаго  и необходимаго, 
фантазіи  и логическаго  мышленія,  — творчество  достигаетъ  ихъ 
гармоническаго  единства  и чрезъ  него  высшаго  совершенства 
только  въ  произведеніяхъ  генія;  на  низшихъ  ступеняхъ  дарованія, 
правильное  отношеніе  между  элементами  нерѣдко  нарушается,  т.-е., 
говоря  иначе,  нарушается  основной  законъ  искуства,  требующій 
единства  идеи  и формы,  гармоническаго  сочетанія  необходимости 
и свободы.  Изъ  двухъ  указанныхъ  элементовъ,  въ  распоряженіи 
художника  находится  только  одинъ — мышленіе,  разсудокъ,  кото- 
рому, въ  большинствѣ  случаевъ,  мы  и обязаны  несовершенствами 
художественныхъ  произведеній:  у художника,  сравнительно  съ  его 
талантомъ,  или  слишкомъ  много  ума  и много  умничанья,  или  слиш- 
комъ мало,  или  умъ  съ  чувствомъ  не  въ  ладу;  во  всѣхъ  этихъ 
случаяхъ  мы  будемъ  встрѣчать  или  претенціозныя  и тенденціозныя 
издѣлія,  или  раскрашенную  духовную  нищету,  или  недосказанность 
или  желаніе  сказать  больше,  чѣмъ  это  въ  средствахъ  искуства. 
Въ  счастливыхъ  случаяхъ  равновѣсія,  мы  и у среднихъ  дарованій 
найдемъ  истинно-художественныя  произведенія,  дѣйствіе  которыхъ, 
если  не  по  силѣ,  то  по  характеру,  будетъ  отвѣчать  самымъ  стро- 
гимъ требованіямъ  искуства.  Геніи  всегда  и вездѣ  рѣдки.  Талантъ 
и среднее  дарованіе,  всегда  и вездѣ,  занимаютъ  господствующе 
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мѣсто  во  всѣхъ  сферахъ  человѣческой  дѣятельности.  Для  этихъ- 
то  среднихъ  дарованій,  часто  сбиваемыхъ  съ  толку  неправильными 
воззрѣніями  на  средства  и цѣли  искуства  или  совершенно  свобод- 
ныхъ отъ  всякихъ  воззрѣній,  нельзя  не  поставить  въ  примѣръ  Крам- 
скаго,  который  глубоко  вѣровалъ  въ  существонаніе  «незыблемыхъ 
законовъ»  искуства  и во  всю  свою  жизнь  искалъ  ихъ,  хотя  въ  то  же 
время  считалъ  творчество  безсознательной,  слѣдовательно,  свободной 
дѣятельностью.  «Что  такое  творчество»?  — спрашиваетъ  онъ,  дока- 
зывая необходимость  предоставить  ему  полную  свободу:  «возникно- 
веніе въ  душѣ  художника  неизвѣстнымъ  путемъ  яркаго  образа,  но- 
сящаго въ  себѣ  какую-нибудь  идею,  или  отвѣчающаго  какой-либо 
человѣческой  наклонности.  Если  такое  представленіе  дѣйствительно 
возникло  въ  душѣ  художника,  то  оно  революціоннымъ  (чит.:  тен- 
денціознымъ) быть  не  можетъ,  потому  что  художникъ  есть  слу- 
житель истины  путемъ  красоты»  (1882  г.  635). 

«Творчество  художественное  безсознательно,  но  подъ  пріемами 
его  проявленія  лежитъ  огромный  пластъ  упорнаго,  научнаго  и со- 
знательнаго труда»  (1880  г.,  652). 

Безсознательное  даетъ  образъ,  который  для  художника  - то  же, 
что  гипотеза  для  ученаго:  только  «научный  и сознательный  трудъ» 
можетъ  показать  несостоятельность  гипотезы,  или  обратить  ее  въ 
научную  истину,  въ  законъ;  то  же  сознательное  мышленіе  можетъ 
показать  мертворожденность  и неовешествимость  образа,  или  дать 
ему  «душу  живу»,  обративъ  его  въ  явленіе,  въ  себѣ  самомъ  за- 
ключающее условія  своего  объективнаго  существованія.  Только 
слабый  и лѣнивый  умъ  въ  свободѣ  безсознательнаго  творчества 
способенъ  искать  права  освободиться  отъ  всякой  мысли  и даже  здра- 
ваго смысла,  въ  суетной  надеждѣ  скрыть  пустоту  своего  содержанія 
жалкимъ  бредомъ  празднаго  воображенія. 

Моментъ  пробужденія,  или  наибольшаго  напряженія  творче- 
ства обыкновенно  называется  вдохновеніемъ. 

Въ  опредѣленіи,  какое  даетъ  Крамской  этому  моменту,  лежитъ 
ключъ  къ  разгадкѣ  свойствъ  и характера  его  собственнаго  твор- 
ческаго дарованія.  Крамской  не  былъ  художникомъ  въ  высшемъ 
значеніи  этого  слова.  «Всерастворяющій»,  какъ  онъ  выражался,  ана- 
лизъ бралъ  у него  рѣшительный  перевѣсъ  надъ  «безсознательнымъ», 
вторгался  въ  его  область  и вносилъ  требованія  разсудка  въ  ту 
сферу,  гдѣ  господство  должно  быть  предоставлено  фантазіи.  Во 
вдохновеніи  онъ  видитъ  только  «сердцебіеніе».  «У  меня,  поло- 
жимъ— говоритъ  онъ, — отъ  жизни  образовался  извѣстный  осадокъ 
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чувствъ,  которыя,  извѣстнымъ  и роковымъ  образомъ,  заставляютъ 
меня  относиться  къ  тѣмъ  или  другимъ  фактамъ.  Ну,  скажите  ради 
Бога,  зачѣмъ  мнѣ  дожидаться  какого-то  вдохновенія,  когда  у меня 
постоянно  бьется  сердце  и кипитъ  кровь,  какъ  только  я подумаю , и 
это  кончается  выраженіемъ  и складомъ  моего  лица,  не  покидаю- 
щимъ меня  даже  и во  снѣ?  Какъ  можно  толковать  о вдохновеніи, 
когда  я или  живу  и чувствую  и,  стало  быть,  каждую  секунду  вдох- 
новленъ, или  обжираюсь,  подличаю  и становлюсь  животнымъ?» 
(1876  г.,  302). 

Нетрудно  видѣть,  что  здѣсь  идетъ  рѣчь  о направленіи  вну- 
тренняго міоа  художника,  объ  его  стремленіяхъ  и убѣжденіяхъ,  какъ 
художника  и человѣка, — словомъ,  о чемъ  угодно,  только  не  о вдох- 
новеніи, признаками  котораго,  по  крайней  мѣрѣ,  исключительными, 
или  даже  преобладающими,  не  могутъ  считаться  ни  сердцебіеніе 
и кипѣніе  крови,  ни  способность  возбуждаться  подъ  дѣйствіемъ 
разсудка.  «Вдохновенія  не  сыщешь:  оно  само  должно  найдти  поэта», 
говоритъ  Пушкинъ.  Обдумывая  сюжетъ  своей  большой  картины 
(«Хохотъ»),  Крамской  пишетъ:  «Картину  свою  я буду  писать  дѣй- 
ствительно слезами  и кровью , и если  будетъ  не  то,  что  нужно,  то 
ужъ  тутъ,  значитъ,  слезы  и кровь  будутъ  недоброкачественны» 
(1874  г.,  203). 

Слезы  и кровь  Крамскаго,  можетъ  быть,  были  и весьма  добро- 
качественны съ  общечеловѣческой  и гражданской  точки  зрѣнія; 
но,  какъ  краски,  онѣ  безусловно  не  годились  для  выраженія  худо- 
жественной концепціи:  мѣсто  имъ- -въ  такой  живописной  публи- 
цистикѣ, образцы  которой  мы  видимъ  въ  полотнахъ  г.  Верещагина 
и ему  подобныхъ.  Пока  эти  нервные  матеріалы  свѣжи,  они  тро- 
гаютъ и потрясаютъ;  когда  же  подсохнутъ,  они  производятъ  впе- 
чатлѣніе грязноватыхъ  пятенъ,  при  видѣ  которыхъ  зритель  съ  не- 
вольнымъ изумленіемъ  спрашиваетъ  себя:  что  могло  такъ  волно- 
вать и задѣвать  его  за  живое  при  первомъ  созерцаніи  картины? 

Крамской  былъ  ближе  къ  правильному  взгляду  на  вдохно- 
веніе, когда  высказывалъ,  что  Васильевъ,  въ  юношескихъ  произве- 
деніяхъ котораго  онъ  уже  чувствовалъ  огонь  поэтическаго  оду- 
шевленія, что  этотъ  замѣчательный  самородокъ,  «инстинктивно 
выполнялъ  то  мудрое  правило,  которое  въ  настоящее  время  лучшіе 
художники  въ  Европѣ  стараются  проявить  на  практикѣ:  не  рабо- 
тать въ  то  время,  когда  вы  не  знаете  и не  чувствуете,  что  именно 
вы  хотите  сдѣлать  гг  какъъ  (1877  г.,  343). 

Хогпѣніе  дѣлать , опирающееся  на  чувство  и освѣщенное  со- 
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знаніемъ,  что  и какъ  сдѣлать,  есть  ни  что  иное,  какъ  вдохновеніе. 
Счастливое  соединеніе  разума,  чувства  и воли  въ  одномъ  напра- 
вленіи къ  самопознанію,  т.-е.  разрѣшенію  внутреннихъ  противо- 
рѣчій, и къ  гармоническому  выраженію  завершенной  внутренней 
работы  нельзя  считать  обычнымъ  состояніемъ  духа  художника. 
«Вдохновенія  не  сыщешь»,  хотя  каждый  художникъ,  по  личному 
опыту,  знаетъ,  при  какихъ  условіяхъ  творчество  его  обнаружи- 
вается съ  наибольшею  энергіей  и разрѣшается  наиболѣе  продук- 
тивно, слѣдовательно,  можетъ  косвеннымъ  образомъ  воздѣйствовать 
на  его  пробужденіе. 

Какова  ни  была  бы  природа  вдохновенія,  рѣшительное  зна- 
ченіе его  въ  дѣлѣ  творчества  внѣ  сомнѣнія.  Вотъ  что  говоритъ  о 
вдохновеніи  Пироговъ  *),  котораго  едва  ли  кто  упрекнетъ  въ  по- 
гонѣ за  словами,  не  заключающими,  подъ  мистической  оболочкой, 
серіознаго  реальнаго  содержанія. 

«Если  послѣдователи  торговаго  направленія  въ  нашемъ  обще- 
ствѣ съ  улыбкою  намекаютъ  намъ,  что  теперь  вдохновенія  нѣтъ 
и ненужно,  то  они  не  знаютъ,  какая  горькая  участь  ожидаетъ  въ 
будущемъ  человѣчество,  пресыщенное  жизнью.» 

«Безъ  вдохновенія  нѣтъ  воли.  Безъ  воли  нѣтъ  борьбы,  а безъ 
борьбы — ничтожество  и смерть.  Вотъ  наша  участь!» 

«Не  думайте,  чтобы  самопознаніе *  2),  открывъ  предъ  вами  путь, 
заключило  холоднымъ  эпилогсшъ:  «имѣйте  вдохновеніе».  Оно  само 
уже  есть  даръ  высшей  воли,  и,  проникнувъ  съ  нимъ  хотя  однажды 
въ  глубину  души,  вы  уже  выходите  на  свѣтъ  другими;  вы  вынесли 
съ  собою  убѣжденіе  о существованіи  завѣтно-святаго:  вы  моли- 
тесь, чтобы  высшая  воля  одушевила  васъ  въ  борьбѣ  съ  началомъ 
всѣхъ  сомнѣній — дуалиЗхМОхМЪ  вашей  души». 

Крамской  правильнѣе  понималъ  вдохновеніе,  какъ  свойство  дру- 
гихъ, чѣмъ  какъ  свое  субъективное  состояніе. 

Кто  припомнитъ  хотя  бы  его  совѣтъ  убить  въ  себѣ  чело- 
вѣка, чтобы  спасти  художника, — другими  словами,  разрѣшить  въ 
себѣ  дуализмъ  побѣдой  духа  надъ  матеріей,  тотъ  увидитъ,  какъ, 
въ  сущности,  близокъ  онъ  былъ  къ  глубокому  воззрѣнію  Пиро- 
гова на  источникъ  и роль  вдохновенія. 


*)  Сочиненія  Н.  И.  Пирогова,  т.  II,  стр.  33 — 34. 

2)  Къ  вдохновенію  приводитъ  самопознаніе:  «Трудясь  и роясь  въ  своей  душѣ,  вы,  нако- 
нецъ, доходите  до  той  степени  самопознанія,  до  которой  только  суждено  вамъ  достигнуть  на 
землѣ, — до  вдохновенія».  Стр.  40. 


В.  А.  ВОСКРЕСЕНСКАГО, 


372 

Такова,  въ  главныхъ  очертаніяхъ,  эстетическая  теорія  Крам- 
скаго. 

Въ  дѣйствительность  и непреложность  законовъ  искуства  онъ 
глубоко  вѣрилъ  и всю  жизнь  искалъ  путей  къ  нимъ  и способовъ 
для  ихъ  открытія.  На  собственныя  силы  художника,  въ  дѣлѣ 
открытія,  онъ  не  полагался,  да  и вообще  считалъ  не  его  прямымъ 
дѣломъ  чисто-отвлеченную  работу  мысли;  на  нашихъ  художествен- 
ныхъ критиковъ  онъ  смотрѣлъ  съ  недовѣріемъ  и даже  пренебре- 
женіемъ. Въ  критикѣ  онъ  не  находилъ  того,  что  придаетъ  смыслъ 
и значеніе  ея  приговорамъ  и обращаетъ  ея  требованія  въ  законы, 
обязательные  для  художника. 

«У  критика  должна  быть  одна  мѣрка — идеалъ,  и идеалъ,  за- 
хватывающій дальше  всего  того,  куда  художникъ  достигалъ  когда- 
либо;  но  въ  нашей  критикѣ  давно  уже  исчезла  и самая  тѣнь  ка- 
кого-либо идеала;  сужденія  ея  опредѣляются  случайностями  лич- 
наго настроенія,  интересами  минуты,  преданіями  «своего  прихода»; 
въ  большинствѣ  случаевъ,  она,  какъ  щедринскій  градоправитель, 
вмѣсто  философіи,  носитъ  въ  головѣ  машинку,  изрекающую  одно 
только  слово:  «разнесу».  Гдѣ  же  искать  законовъ?  Для  подъема 
философской  мысли  художника,  Крамской  мечталъ  объ  образова- 
ніи такого  «центра  умственнаго,  въ  родѣ  какихъ-либо  широкихъ 
умственныхъ  принциповъ,  которые  бы  всѣ  признавали,  прилагать  ко- 
торые на  практикѣ,  въ  творчествѣ,  было  бы  сердечною  потребностью 
каждаго  изъ  насъ, — словомъ,  нѣчто  въ  родѣ  философской  системы 
въ  искуствѣ,  религіи...  ясно  и талантливо  формулированной  какимъ- 
либо  писателемъ,  и чтобы  каждый  изъ  насъ,  гдѣ  бы  ни  находился, 
чувствовалъ,  что  гдѣ-то  тамъ,  въ  другомъ  мѣстѣ,  другой  такой  же, 
какъ  и я,  стремится  къ  тому  же,  работаетъ  въ  томъ  же  напра- 
вленіи, хотя  и всѣ  разно.  Это  удесятеряетъ  силы  человѣка  и дер- 
житъ постоянно  на  высотѣ  тѣхъ  задачъ,  которыя  однѣ  оправды- 
ваютъ спеціальность»  (1877  г.,  371). 

Что  же,  однако,  дѣлать  жаждущему  правды  художнику,  пока 
еще  нѣтъ  такого  умственнаго  центра,  нѣтъ  критика,  который,  под- 
нявшись на  требуемую  серіознымъ  искуствомъ  высоту,  могъ  бы, 
во  имя  носимаго  имъ  въ  душѣ  идеала,  овладѣть  художникомъ  и 
увлечь  его  за  собой? 

Остается  художнику  самому  искать  «живыхъ  и крѣпкихъ  зако- 
новъ изящнаго»,  и Крамской  открываетъ  «единственно  возможный 
путь  для  ознакомленія  съ  ними;  это — наблюдать  (если  возможно), 
какое  впечатлѣніе  и на  кого  дѣлаетъ  художественное  произведеніе» 
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(1876  г.,  280).  «Я  думаю —говоритъ  онъ, — что  каждый  изъ  насъ, 
художниковъ,  дорого  бы  далъ,  чтобы  знать,  какую  сумму  впечат- 
лѣній зритель  выноситъ,  смотря  на  произведеніе  живописи,  поло- 
жимъ, но  съ  условіемъ,  чтобы  знать  именно  тѣ  чувства,  которыя 
непосредственно  возникаютъ  при  первомъ  знакомствѣ  съ  вещью, 
когда  человѣкъ  не  успѣлъ  еще  сказать  двухъ  словъ,  еще  не  услы- 
шалъ и не  взвѣсилъ  чужихъ  мнѣній, — словомъ,  когда  впечатлѣніе 
еще  натурально,  если  можно  такъ  выразиться.  По  крайней  мѣрѣ, 
для  меня  это  — самое  драгоцѣнное;  я въ  этомъ  случаѣ  неочень  даже 
разборчивъ  и на  людей — вѣдь  всѣхъ  Господь  Богъ  одарилъ  чув- 
ствами (положимъ,  въ  разной  степени),  и самая  малая  крупица 
чувства,  когда  оно  натурально,  можетъ  освѣщать  до  нѣкоторой 
степени  тотъ  трудный  путь,  по  которому  художнику  приходится 
пробираться  къ  уразумѣнію  того,  что  такое  въ  самомъ  дѣлѣ  со- 
ставляетъ тотъ  нервъ  искуства,  который  притягиваетъ  къ  себѣ  сим- 
патіи и просвѣщеннаго  человѣка,  и честнаго  невѣжды»  (1876  г.,  278). 
Къ  этой,  въ  основаніи  правильной,  мысли  Крамской  возвращается 
не  разъ.  Дѣйствительно,  художникъ  долженъ  вѣровать,  что  «на- 
туральное чувство  зрителя,  нося  зерно  здороваго  (еще  нетрону- 
таго культурой,  такъ  сказать)  идеала,  ищетъ,  прежде  всего,  пол- 
наго выраженія  этого  идеала,  не  находитъ  и отворачивается» 
(1875  г->  255)-  Если  бы  художникъ  иначе  относился  къ  зрителю,  онъ 
не  дерзалъ  бы  требовать,  чтобы  «критика  понимала  и любила  его»; 
и пониманіе,  и любовь  критики  возможны  лишь  въ  томъ  един- 
ственномъ случаѣ,  когда  самъ  художникъ  понимаетъ  и любитъ 
зрителя.  Одно  требованіе  послѣдовательно  вытекаетъ  изъ  другаго. 

Всматриваясь  въ  зрителя,  т.-е.  въ  общество,  Крамской  прихо- 
дилъ къ  печальному  заключенію,  что  русскаго  общества  еще  не 
существуетъ,  что  есть  только  «любопытные,  которые  поддержи- 
ваютъ личное  существованіе»  небольшаго  кружка  художниковъ. 
Дѣтскость  русскаго  искуства,  его  «лепетъ»  и безсиліе  подняться  до 
высоты  старыхъ  мастеровъ,  коренятся,  по  мнѣнію  Крамскаго,  «въ 
отсутствіи  коллективныхъ  убѣжденій  въ  извѣстномъ  направленіи, 
отсутствіи  общаго,  обязательнаго  для  всѣхъ,  идеала.  Только  чув- 
ство общественности  даетъ  силу  художнику  и удесятеряетъ  его 
силы;  только  умственная  атмосфера,  родная  ему,  здоровая  для 
него,  можетъ  поднять  личность  до  паѳоса  и высокаго  настрое- 
нія, и только  увѣренность,  что  трудъ  художника  и нуженъ,  и 
дорогъ  обществу,  помогаетъ  созрѣвать  экзотическимъ  расте- 
ніямъ, называемымъ  картинами.  И только  такія  картины  будутъ 
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составлять  гордость  племени  — и современниковъ,  и потомковъ» 
(1884  г.,  489). 

Высказанная  здѣсь  мысль,  можетъ  быть,  и самая  выстраданная, 
и самая  горькая:  въ  ней  лежитъ  ключъ  къ  объясненію  трагизма 
какъ  личной  жизни  художника,  такъ  и русскаго  искуства.  Крам- 
ской вращался  въ  заколдованномъ  кругу.  Страстное  исканіе  «нерва 
искуства»,  путехмъ  вѣрныхъ  посылокъ,  привело  его  къ  исканію 
идеала,  «того  Бога,  около  котораго  могла  бы  собраться  семья». 
Онъ  обращается  къ  критикѣ,  но  критика  или  сквернословитъ,  или 
рукоплещетъ;  онъ  требуетъ  отвѣта  отъ  наивной  толпы,  но  въ  душу  ея 
не  открыто  еще  путей,  а сама  она  не  привыкла  и не  умѣетъ  ясно 
выражаться;  онъ  останавливается  на  обществѣ,  но  оно  разлетается, 
какъ  призракъ,  оставляя  передъ  глазами  только  «любопытныхъ». 

Можетъ  быть,  художнику  слѣдовало  бы  поискать  отвѣта  ближе 
— въ  собственной  душѣ  своей? 

Въ  іюльской  книжкѣ  «Историческаго  Вѣстника»  за  1 888  годъ, 
помѣщена  статья  г.  С.  Тр — ва  о взглядахъ  Крамскаго  на  искуство — 
статья,  проникнутая  глубокой  симпатіей  къ  покойному  художнику. 
Не  касаясь  сужденій  автора  о Крамскомъ,  остановимся,  въ  заключеніе, 
на  двухъ  его  замѣчаніяхъ,  изъ  которыхъ  одно  утверждаетъ,  что  «въ 
своихъ  статьяхъ  Крамской  теоретическихъ  положеній  или  избѣ- 
гаетъ, или  говоритъ,  сознаваясь  въ  этомъ,  азбучныя  истины,  изъ 
прописей  искуства.  Вообще  теорія  и систематичность  взглядовъ  были 
слабыми  сторонами  Крамскаго».  А другое, —что  онъ  говоритъ  «о 
положеніяхъ,  которыя  въ  литературѣ  сдѣлались  давно  ходячей  мо- 
нетой, между  тѣмъ  какъ  въ  живописи  идъ  еще  и не  примѣняли, 
а если  и пытались  это  дѣлать,  то  неумѣло,  односторонне,  пови- 
нуясь отжившимъ  традиціямъ»  (13  6).  Съ  первымъ  мы  несогласны, 
втораго,  признаемся,  совсѣмъ  не  понимаемъ.  Крамской — теоретикъ 
попреимуществу,  послѣдовательный  и строгій,  въ  чемъ  убѣдится 
каждый,  прослѣдившій  за  тѣсной  взаимной  связью  его  основныхъ 
эстетическихъ  взглядовъ.  Онъ  касается  всѣхъ  существенныхъ  во- 
просовъ искуства  и формулируетъ  положенія  съ  ясностью  и опре- 
дѣленностью, которыя  могли  бы  сдѣлать  честь  уму,  получившему 
несравненно  болѣе  широкое  теоретическое  образованіе.  Развитія  и 
систематическаго  изложенія  едва  ли  можно  и требовать  отъ  частной 
переписки  и полемическихъ  статеекъ,  значительная  часть  которыхъ 
даже  не  была  напечатана.  Иной  вопросъ — составляютъ  ли  воззрѣ- 
нія Крамскаго  результатъ  его  собственнаго  мышленія,  или  они 
почти  всѣ.  взяты,  въ  готовыхъ  уже  формулахъ,  у Бѣлинскаго, 
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господство  идей  котораго,  въ  годы  молодости  Крамскаго,  не  сошло 
еще  со  сцены,  а собраніе  сочиненій  только-что  стало  появляться. 

Слѣдуетъ  считать  немаловажной  заслугой  и то,  что  Крамской 
умѣлъ  понять  и оцѣнить  Бѣлинскаго  и снова  вдохнуть  въ  его 
идеи  живую  душу.  Заслуга  Крамскаго,  какъ  объ  этомъ,  впрочемъ, 
говоритъ  и авторъ  упомянутой  нами  статьи,  представится  намъ 
еще  значительнѣе,  если  мы  примемъ  въ  соображеніе,  что  онъ  ста- 
рался примѣнить  общія  положенія  искуства  въ  той  области,  ко- 
торая долгое  время  чуждалась  нетолько  какихъ-либо  теорій,  но 
даже  просто  грамоты,  и являлся  защитникомъ  возвышенныхъ  воз- 
зрѣній Бѣлинскаго  въ  то  время,  когда  критика,  выловивъ  въ  плохо- 
понятомъ ею  ученіи  двѣ-три  фразы  и вдоволь  наглумившись 
надъ  ними,  думала,  что  этимъ  въ  конецъ  уничтожила  какъ  теорію 
искуства,  такъ,  кстати,  и самое  искуство.  Есть  въ  воззрѣніяхъ 
Крамскаго  положенія,  отъ  которыхъ  не  отказался  бы  и Бѣлинскій: 
мы  говоримъ  о роли  науки,  на  которой,  по  словамъ  художника, 
какъ  на  несокрушимомъ  базисѣ,  должно  быть  воздвигнуто  бу- 
дущее искуство,  и на  которую  нужно  смотрѣть,  какъ  на  звено, 
долженствующее  связать  реальное  съ  идеальнымъ  и тѣмъ  разрѣ- 
шить противорѣчіе  между  реализмомъ  и идеализмомъ  въ  искуствѣ. 

Въ  глазахъ  Крамскаго,  Бѣлинскій  былъ  идеаломъ  критика,  и 
если  мы,  въ  письмѣ  отъ  т 886  г.,  находимъ,  что  его  «теперь  чи- 
тать уже  невозможно»,  то  въ  этомъ  нѣтъ  ничего  удивительнаго, 
если  даже  не  смотрѣть  на  это  замѣчаніе,  какъ  на  неудачный  при- 
ступъ къ  дальнѣйшему  изложенію  письма:  усвоивъ  воззрѣнія  кри- 
тика и давно  распространяя  ихъ,  какъ  свою  законную  собствен- 
ность, Крамской,  разумѣется,  ничего  новаго  найдти  въ  немъ  не 
могъ.  Истины  Крамскаго  — дѣйствительно,  азбучныя,  но  изъ  той 
азбуки,  по  которой  очень  немногіе  научились  читать,  какъ  должно; 
большинство  же,  какъ  извѣстно,  выработало  въ  критикѣ  своего 
рода  воляпюкъ,  гдѣ  есть  все,  что  хотите,  кромѣ  принципа,  оправ- 
дывающаго его  существованіе.  Нетрудно,  впрочемъ,  замѣтить,  что, 
въ  устахъ  Крамскаго,  выраженіе:  «азбучный»,— неболѣе,  какъ  іа^оп 
сіе  рагіег.  Онъ  былъ  слишкомъ  умный  и серіозный  человѣкъ,  чтобы 
дорожить  азбучными  истинами,  какъ  таковыми,  цѣлыя  двадцать 
пять  лѣтъ  распространять  ихъ  устно  и письменно  и прилагать 
ихъ,  какъ  единственно  правильное  мѣрило,  къ  оцѣнкѣ  произве- 
деній искуства. 

Втораго  замѣчанія,  повторяемъ,  совсѣмъ  не  понимаемъ.  Какія 
идеи  сдѣлались  въ  литературѣ  ходячей  монетой?  Если  идеи  Бѣ- 
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линскаго,  повторенныя  съ  такой  силой  убѣжденія  Крамскимъ 
то  едва  ли  нужно  говорить  о томъ,  что  съ  самаго  начала  шести- 
десятыхъ годовъ  въ  нашей  литературной  критикѣ  дѣлалось  все, 
чтобы  подорвать  ихъ  авторитетъ  во  имя  плохо-понятыхъ  на- 
чалъ позитивизма  и реализма  и представить  ихъ  въ  извращенномъ 
видѣ,  какъ  ученіе,  видѣвшее  въ  праздномъ  бряцаніи  на  лирѣ  выс- 
шую цѣль  искуства. 

Судя  по  письмамъ  Крамскаго,  можно  думать,  что  идеи  ве- 
ликаго критика  хранились  въ  кружкѣ  художниковъ,  если  только 
Крамскаго  можно  считать  органомъ  ихъ  теоретической  мысли. 
Очень  можетъ  быть,  что  идеи  Бѣлинскаго  не  были  «ходячей  мо- 
нетой» даже  между  художниками.  Если  же  авторъ  статьи  гово- 
ритъ о другихъ  какихъ-либо  идеяхъ,  сдѣлавшихся  въ  литературѣ 
«ходячей  монетой»,  то,  наоборотъ,  у Крамскаго  мы  никакой  «хо- 
дячей монеты»  не  находимъ. 

Слабая  сторона  Крамскаго — не  въ  общихъ  его  воззрѣніяхъ,  а, 
напротивъ,  въ  частныхъ  сужденіяхъ  о текущихъ  явленіяхъ  въ 
области  искуства,  и преимущественно  искуства  русскаго.  Въ  вопро- 
сахъ общихъ  идей  и принциповъ,  Крамской  былъ  опредѣлененъ  и 
послѣдователенъ:  можно,  разумѣется,  не  соглашаться  съ  его  основ- 
ными положеніями,  но  нельзя  нс  понять  ихъ  и не  видѣть,  къ  какимъ 
выводамъ  приведетъ  послѣдовательное  ихъ  развитіе.  Ясный  логи- 
ческій умъ  Крамскаго  служилъ  для  него  надежнымъ  руководите- 
лемъ въ  области  отвлеченной  мысли.  Напротивъ,  въ  вопросахъ  те- 
кущихъ, къ  требованіямъ  разума  примѣшивалось  чувство,  взывало 
къ  уступкамъ  и весьма  часто  заставляло  колебаться. 

И это  очень  понятно:  никто  въ  своемъ  дѣлѣ  не  судья.  Иску- 
ство  для  Крамскаго  было  «его»  дѣломъ,  дѣломъ  жизни,  предме- 
томъ безграничной  любви.  «Вѣдь  и я люблю  его  (искуство) — го- 
воритъ онъ, — да  какъ  еще  люблю,  еслибъ  вы  знали!  Больше  партій, 
больше  своего  прихода,  больше  братьевъ  и сестеръ!»  (192).  Лю- 
бовь эта  была  не  платонической  и не  разсудочной:  онъ  любилъ 
не  искуство  вообще,  разсматриваемое  безъ  отношенія  къ  простран- 
ству, и времени,  а именно  русское  искуство,  «новое»,  «молодое», 
«національное»,  какъ  онъ  называлъ  его  въ  тѣ  минуты,  когда  чув- 
ство его  возбуждалось  появленіемъ  чего-либо  замѣчательнаго  на 
выставкахъ  Товарищества  передвижниковъ.  Мыслимо  ли  безпри- 
страстіе въ  оцѣнкѣ  такихъ  явленій,  которыя  прежде  всего  дѣй- 
ствуютъ на  сердце  и возбуждаютъ  то  восторгъ  и вѣру  въ  будущее- 
русскаго  искуства,  то  негодованіе  и сомнѣніе  въ  самомъ  его  су- 
ществованіи? 
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Литература  знаетъ  немало  писателей-художниковъ,  которые 
были  съ  тѣмъ  вмѣстѣ  и замѣчательными  теоретиками.  П.  Корнейль, 
Дидро,  Лессингъ,  Шиллеръ  и,  въ  наше  время,  Зола,  Шпильгагенъ, 
считали  нужнымъ  или  оправдать  свою  практическую  дѣятельность 
въ  искуствѣ  требованіями  теоріи,  какъ  они  ее  понимали,  или,  на- 
противъ, подкрѣпить  теорію  собственнымъ  творчествомъ.  Въ  обо- 
ихъ случаяхъ,  ихъ  теорія  не  расходилась  съ  практикой:  ихъ  соб- 
ственныя произведенія  были  и будутъ  лучшими,  если  не  един- 
ственными, примѣрами,  вполнѣ  отвѣчающими  ихъ  теоріямъ.  Разсу- 
дочныя произведенія  Зола  вполнѣ  оправдываются  его  разсудочной 
теоріей,  обращающей  художника  въ  какого-то  ученаго  наблюда- 
теля опростившейся  животности  и собирателя  «человѣческихъ 
документовъ».  Широкіе  принципы  свободы,  глубокій  умъ  и по- 
этическій геній  Шиллера  не  могли  уложиться  въ  прозаическія  рамки 
протокола  и школьнаго  нравоученія,  и Шиллеръ  требуетъ  свободы 
творчеству,  вѣруя,  что  все  остальное  приложится,  если  за  иску- 
ство  берется  истинный  художникъ  Не  сравнивая  съ  этими  писате- 
лями Крамскаго  ни  въ  какомъ  иномъ  отношеніи,  кромѣ  того,  что 
онъ,  какъ  и они,  былъ  и художникъ,  и теоретикъ,  мы  должны 
сказать,  что  воззрѣнія  его  были  объективнѣе  и шире  его  практики, 
а равно  и практики  его  ближайшихъ  товарищей  по  искуству. 

Относясь  къ  себѣ  строже,  чѣмъ  къ  другимъ,  Крамской  чув- 
ствовалъ и сознавалъ,  что  онъ  первый  не  удовлетворяетъ  тѣмъ 
высокимъ  требованіямъ,  которыя  предъявляетъ  ему  его  же  теорія: 
сваливая  вину  то  на  внѣшнія  обстоятельства,  то  на  всерастворяю- 
щій  анализъ,  въ  сокрушительной  работѣ  котораго  онъ  нерѣдко 
искалъ  вдохновенія,  въ  глубинѣ  души  онъ  долженъ  быть  убѣ- 
диться, что  истиннаго  творчества  ему  не  дано.  На  себѣ  самомъ  онъ 
первый  долженъ  былъ  испытать  строгій  приговоръ  теоріи. 

Отношеніе  Крамскаго  къ  русскому  искуству  представляетъ 
непрерывный  рядъ  колебаній:  въ  каждомъ  частномъ  случаѣ  является, 
съ  одной  стороны,  разумъ  съ  его  теоріей,  съ  другой  — чувство, 
нестолько  художника,  сколько  человѣка,  сердцу  котораго  были 
близки  судьбы  русскаго  искуства:  онъ  любилъ  его,  его  успѣхи 
льстили  законному  чувству  національной  гордости,  въ  его  ростѣ 
и проявленіяхъ  самобытности  онъ  видѣлъ,  наконецъ,  оправда- 
ніе того  протеста,  которымъ  ознаменовался  выходъ  его  съ  то- 
варищами изъ  Академіи — шагъ,  который  долженъ  былъ  рѣши- 
тельно и надолго,  на  всю  жизнь,  опредѣлить  его  отношенія  къ 
различнымъ  направленіямъ  въ  искуствѣ  и ихъ  представителямъ. 
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Положеніе  обязываетъ  не  менѣе,  чѣмъ  поЫеззе.  Поднявъ  знамя, 
на  которомъ  было  написано:  «новое  искуство»,  т.-е.  искуство  сво- 
бодное, онъ,  вѣроятно,  скоро  долженъ  былъ  почувствовать  при- 
тязательность девиза,  не  оправдываемаго  практикой  новаго  искуства. 
Въ  1884  г.  онъ  писалъ:  «Я  вовсе  никогда  не  понималъ,  когда  го- 
ворили о передовомъ,  о новомъ,  какъ  о хорошемъ  или  лучшемъ 
непремѣнно,  а старое  есть  непремѣнно  нѣчто,  ничего  нестоющее, 
и т.  д.  Словомъ,  новое  есть  желательное,  но  что  именно  новое  — 
это  обыкновенно  такъ  и оставалось  неразобраннымъ.  Я признаю, 
между  новыми  и старыми  людьми  (и  ихъ  дѣлами),  тѣхъ  лучшими, 
и даже  хорошими,  которые  понимали  окружающія  обстоятельства, 
потребности  своего  времени  и вѣрно  формулировали  эти  безуко- 
ризненныя стремленія.  Невсегда  новее  есть  лучшее»  (487).  Мысли 
эти,  разумѣется,  не  могли  нравиться  тѣмъ  изъ  «близкихъ»,  которые 
смотрѣли  на  вещи  прямолинейнѣе  и наивно  думали,  что  достаточно 
назвать  искуство  новымъ,  чтобы  придать  ему  дѣйствительную  но- 
визну и самобытность.  Скептическое  отношеніе  къ  «новому»  не- 
льзя объяснять  перемѣной  (если  таковая  и была)  въ  воззрѣніяхъ 
Крамскаго.  За  десять  лѣтъ  раньше,  по  поводу  передвижной  вы- 
ставки 1874  года,  онъ  писалъ:  «Теперь,  когда  я пишу  или  вижу, 
какъ  другіе  пишутъ,  я ни  на  минуту  не  утрачиваю  впечатлѣнія 
натуры  и вижу,  какая  все  это  блѣдная  копія,  какая  слюнявая  жи- 
вопись, какое  дѣтское  состояніе  искуства!  Какъ  далеко  намъ  еще 
до  настоящаго  дѣла,  когда  должны,  по  образному  евангельскому 
выраженію,  «камни  заговорить»  (201). 

Чувство  его  жадно  искало  малѣйшихъ  проблесковъ  самостоя- 
тельности русскаго  искуства;  ему  хотѣлось  нетолько  самому  вѣ- 
рить въ  самобытность  русскаго  искуства,  но  и убѣдить  въ  этомъ 
другихъ.  Черезъ  три  года  послѣ  приведеннаго  выше  отзыва,  онъ 
замѣчаетъ:  «Въ  послѣднее  двадцатилѣтіе  появились  существенные 
признаки  самостоятельнаго  отношенія  русскихъ  художниковъ,  еп 
таззе,  къ  дѣйствительности,  сравнительно  съ  прежнимъ  време- 
немъ, когда  движеніе  это  было  только  единичнымъ  (1877  г.,  338). 
Но  недалѣе,  какъ  въ  слѣдующемъ  году,  онъ  съ  грустью  пишетъ: 
«Со  смертью  теперешнихъ  представителей  русскаго  искуства,  само- 
бытное развитіе  замретъ  опять,  и надолго.  Товарищество  пере- 
движныхъ художественныхъ  выставокъ,  исполняя  свое  дѣло,  мо- 
жетъ только  поддержать  свое  собственное  существованіе;  но  для 
продолженія  рода  у него  нѣтъ  условій»  (1878  г.,  387—8). 

Въ  пользу  русскаго  искуства  Крамской  сдѣлалъ  уступку,  при- 
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знавъ  «литературно-художественность»  за  національную  черту  рус- 
скаго художника.  Но  и эта  уступка  не  могла  принести  Крамскому 
удовлетворенія.  Изъ  всѣхъ  представителей  новаго  искуства,  судя, 
разумѣется,  по  письмамъ,  былъ  только  одинъ,  предъ  развертывав- 
шимся геніемъ  котораго  онъ  безуслсвно  преклонялся;  это  — покой- 
ный пейзажистъ  Васильевъ;  изъ  остальныхъ,  весьма  немногіе,  двое- 
трое,  и очень  немногимъ  удовлетворяли  его;  къ  большинству  же 
относился  онъ  болѣе,  чѣмъ  холодно,  хотя,  можетъ  быть,  и менѣе, 
чѣмъ  пренебрежительно. 

Послѣдовательное  и строгое  приложеніе  теоріи  Крамскаго  къ 
частнымъ  явленіямъ,  примѣръ  котораго  мы  видѣли  въ  разборѣ  кар- 
тинъ г.  Верещагина,  повидимому,  не  могло  имѣть  мѣста  въ  «его 
приходѣ»:  въ  сужденіяхъ  о «близкихъ»  не  достаетъ  у него  спокой- 
ствія и безпристрастія. 

Поэтому  мы  думаемъ,  что  его  частныя  сужденія  и оцѣнки, 
выходящія  за  предѣлы  техники,  далеко  не  имѣли  того  значенія, 
какъ  его  общія  теоретическія  воззрѣнія,  а если  и имѣли,  то  совсѣмъ 
нетеоретическаго  свойства  Въ  данномъ  случаѣ,  не  важно,  что 
идеи  Крамскаго  не  представляютъ  ничего  новаго  и оригинальнаго: 
онѣ  были  хорошо  забыты,  и возстановленіе  ихъ  въ  памяти  должно 
быть  поставлено  въ  заслугу  человѣку,  который,  не  имѣя  ни  правъ, 
ни  претензій  на  титулъ  «величайшаго  критика  нашего  вѣка»,  умѣлъ 
однако,  разобраться  въ  хаосѣ  господствовавшихъ  въ  его  время  идей 
и остановиться  именно  на  тѣхъ,  которымъ  не  разъ  уже  искуство 
было  обязано  своимъ  подъемомъ,  значеніемъ  и успѣхомъ. 


Процессъ  измѣненія  масляныхъ  красокъ  въ  картинахъ. 


Статья  Ѳ.  Ѳ.  Петрушевскаго. 


ъ слоѣ  масляныхъ  красокъ  картинъ  происхо- 
дитъ множество  химическихъ  и физическихъ 
явленій  и дѣйствій,  вслѣдствіе  которыхъ 
колоритъ  картинъ  переживаетъ  всѣ  возрасты, 
отъ  цвѣтущей  свѣжести  до  мрачной  дрях- 
лости. Если  есть  исключенія  изъ  этого  пра- 
вила въ  отношеніи  колорита,  то,  во  вся- 
комъ, самомъ  благопріятномъ,  случаѣ,  кра- 
сочный матеріалъ  подвергается  сильнымъ  поврежденіямъ,  трескаясь 
и разсыпаясь.  Хотя  въ  настоящее  время  еще  нѣтъ  возможности 
изобразить  въ  полнотѣ  и подробности  жизненный  процессъ  кар- 
тины, какъ  физическаго  и химическаго  тѣла,  однако  главныя  из- 
вѣстныя черты  такого  процесса  заслуживаютъ  вниманія. 

Вопросы,  которыхъ  мы  должны  здѣсь  касаться,— чисто  физи- 
ческаго или  химическаго  свойства,  но  нѣкоторыя  ихъ  особенности 
могутъ  болѣе  заинтересовать  художника,  чѣмъ  ученаго.  Отсюда  и 
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возникаютъ  затрудненія  и замедленія  въ  раскрытіи  хода  измѣненія 
поверхности  картинъ,  такъ  какъ  ученому,  интересующемуся  этимъ 
предметомъ,  надо  быть  нѣсколько  знакомымъ  съ  техникою  жи- 
вописи, а художнику  — изучить  практику  точныхъ  опытовъ. 
Однако  медленный  успѣхъ  есть  все-таки  успѣхъ,  и теперь  проясняется 
кое-что,  остававшееся  долгое  время  скрытымъ.  То  обстоятельство, 
что  приложенія  физики  и химіи  къ  изслѣдованію  поверхности  кар- 
тинъ не  обѣщаютъ  особеннаго  интереса  для  науки,  служитъ  объясне- 
ніемъ причины,  по  которой  я считаю  возможнымъ  обратиться  къ 
производителямъ  и пріобрѣтателямъ  картинъ  на  страницахъ  худо- 
жественнаго, а не  научнаго  журнала.  Журнальная  статья,  конечно, 
не  книга,  но  все  же  она  способна  вмѣстить  многое,  въ  особенности 
подъ  прикрытіемъ  формы,  неслишкомъ  непривлекательной  для 
любителей  изящныхъ  искуствъ. 

Въ  живописи  масляными  красками  употребляются  масла:  льня- 
ное, маковое  и орѣховое — послѣднее  рѣже  первыхъ  двухъ.  Тѣ  же 
масла  были  въ  употребленіи  и у старинныхъ  художниковъ.  На- 
званныя масла  принадлежатъ  къ  числу  высыхающихъ,  списокъ  ко- 
торыхъ довольно  великъ;  подсолнечное,  конопляное,  огуречное, 
виноградное  (выжатое  изъ  сѣмянъ  синяго  винограда)  и другія, 
менѣе  извѣстныя,  суть  также  высыхающія  масла.  У насъ,  въ  Пе- 
тербургѣ, иногда  продаютъ  выбѣленное  подсолнечное  масло  въ  ма- 
газинахъ матеріаловъ  для  живописи;  конопляное  же  масло  слу- 
житъ только  для  малярнаго  дѣла,  въ  которомъ — кстати  сказать — 
оно  очень  одобряется  за  свою  прочность. 

Высыханіе  маслъ  есть  процессъ,  совсѣмъ  непохожій  на  испа- 
реніе воды,  или  спирта.  Бумага,  или  полотно,  смоченныя  водою,  или 
спиртомъ,  дѣйствительно  становятся  сухи  послѣ  испаренія  этихъ 
жидкостей.  Скипидаръ  невполнѣ  улетучивается;  послѣ  него  остается 
небольшое  количество  смолистаго  вещества,  которое  потомъ  отвер- 
дѣваетъ. Масло  есть  смѣсь  нѣсколькихъ  жидкихъ  жировъ,  кото- 
рые окисляются  кислородомъ  воздуха,  причемъ  образуются  летучія 
соединенія  и одно  твердое.  Это  твердое  вещество,  образующее 
пленку,  облегаетъ  масляныя  краски;  когда  оно  перестаетъ  быть 
жидкимъ  и липкимъ,  говорятъ,  что  масло  или  краска  засохли. 

Въ  1837  году  текущаго  столѣтія,  французскій  ученый  Шев- 
рейль,  очень  интересовавшійся  масляными  красками,  сдѣлалъ  нѣ- 
сколько изслѣдованій  касательно  ихъ  высыханія;  еще  прежде,  онъ 
первый  положилъ  основанія  химіи  маслъ  и вообще  жировъ.  Послѣ 
него  надо  отмѣтить  голландскаго  химика  Мульдера,  работы  кото- 
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раго  имѣютъ  прямое  примѣненіе  къ  живописи.  За  нимъ  слѣдуетъ 
еще  нѣсколько  экспериментаторовъ;  но  всѣ,  до  сихъ  поръ  добы- 
тыя ими,  свѣдѣнія  еще  далеко  не  достаточны  для  объясненія  пе- 
ремѣнъ, происходящихъ  въ  масляныхъ  краскахъ  какъ  въ  періодъ 
ихъ  засыханія , такъ  и въ  слѣдующій  затѣмъ  періодъ,  до  полнаго 
ихъ  высыханія  и разрушенія.  Извѣстно,  что  красочный  слой,  иногда 
чрезъ  нѣсколько  лѣтъ,  а иногда  чрезъ  много  десятковъ  лѣтъ,  отлуп- 
ляется отъ  холста,  или  дерева,  на  которомъ  былъ  наложенъ, 
не  имѣетъ  ни  мягкости,  ни  упругости,  а въ  неблагопріятныхъ  слу- 
чаяхъ разсыпается  на  части,  почти  въ  порошокъ. 

Окисленіе  маслъ  сопровождается  болѣе  или  менѣе  значитель- 
ными вѣсовыми  измѣненіями.  Уже  Шеврейль  замѣтилъ,  что,  въ 
смѣшеніи  съ  однѣми  красками,  масла  засыхаютъ  медленнѣе,  чѣмъ 
сами  по  себѣ.  Что  въ  другихъ  краскахъ  масло,  напротивъ,  сохнетъ 
гораздо  скорѣе,  чѣмъ  отдѣльно  само  по  себѣ,  — извѣстно  очень 
давно.  Нѣсколько  лѣтъ  тому  назадъ,  заинтересовавшись  этими 
явленіями,  я возымѣлъ  мысль  искать  въ  нихъ  ключъ  къ  объясне- 
нію причинъ  измѣненія  красокъ  и занялся  изученіемъ  вѣсовыхъ 
перемѣнъ  въ  краскахъ,  о чемъ  до  того  времени  ничего  изъ  пря- 
мыхъ опытовъ  не  было  извѣстно.  Большія  и разнообразныя  по 
характеру  вѣсовыя  измѣненія  вскорѣ  были  обнаружены,  но  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  стало  ясно,  что  подобные  опыты  надо  вести  многіе  годы. 
Составилось  несомнѣнное  убѣжденіе,  что  масло  и краски  дѣй- 
ствуютъ взаимно,  а это  не  можетъ  происходить  безъ  измѣненія 
того  и другаго.  О свинцовыхъ  бѣлилахъ  давно  извѣстно,  что  смѣ- 
шеніе краски  въ  порошкѣ  со  льнянымъ  масломъ  можетъ  сопро- 
вождаться сильнымъ  нагрѣваніемъ.  Приводятъ  примѣръ  необычай- 
наго нагрѣванія,  въ  подобномъ  же  случаѣ,  другой  свинцовой  краски, 
сурика,  причемъ,  отъ  чрезвычайнаго  возвышенія  температуры,  изъ 
сурика  выдѣлился  свинецъ,  а масло  обратилось  въ  угольный  поро- 
шокъ. Такіе  рѣзкіе  случаи  рѣдки,  и въ  большинствѣ  красокъ  про- 
исходятъ лишь  медленныя  и слабыя  химическія  измѣненія,  при  кото- 
рыхъ не  можетъ  быть  замѣчено  возвышеніе  температуры.  Запахъ 
засыхающаго  масла  обыкновенно  отличается  отъ  запаха  краски, 
стертой  на  томъ  же  маслѣ;  да  и различныя  краски  пахнутъ  неоди- 
наково. Это  обстоятельство  также  указываетъ  на  различные  хими- 
ческіе процессы  въ  разныхъ  случаяхъ.  Можетъ  быть,  найдутся  и 
такія  краски,  которыя  не  подвержены  химическому  дѣйствію  масла; 
онѣ,  можетъ  быть,  были  бы  самыми  цѣнными  для  живописи. 

Трудно  сказать,  какъ  велика  должна  быть  продолжительность 
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опыта,  удостовѣряющаго  во  всѣхъ  желаемыхъ  качествахъ  масляной 
краски.  Если  скажемъ,  что  для  этого  нужно  пятьдесятъ  лѣтъ,  то 
такая  медленность  можетъ  привести  въ  уныніе  художниковъ,  желаю- 
щихъ скораго  улучшенія  въ  матеріальныхъ  средствахъ  своего  ис- 
ку ства.  Техника  старается  возмѣстить  недостатокъ  продолжитель- 
ности опыта  усиленіемъ  тѣхъ  вліяній,  какія  въ  дѣйствительности 
должны  быть  слабы.  Краски  держатъ  на  солнечномъ  свѣту,  что 
никогда  не  допускается  для  картинъ;  подвергаютъ  краски  сильному 
нагрѣванію,  дѣйствію  кислотъ,  щелочей  и сильно-дѣйствующихъ 
газовъ.  Не  смотря  на  такіе  способы  испытанія  красокъ,  все-таки 
остается  необходимымъ  опредѣлить  продолжительныя  вліянія  сла- 
быхъ дѣятелей  (свѣта,  газовъ  и т.  п.),  а въ  этомъ  числѣ  и про- 
должительное, хотя  и слабое,  дѣйствіе  маслъ.  Можетъ  случиться, 
что  краска  не  выдерживаетъ  сильныхъ  пробъ,  но  весьма  постоянна 
при  слабыхъ.  Искуственный  ультрамаринъ  выдерживаетъ  дѣйствіе 
свѣта,  сѣрнистыхъ  газовъ  и,  при  обыкновенномъ  вліяніи  комнат- 
наго воздуха,  можетъ  считаться  очень  прочною  краской,  между 
тѣмъ,  какъ  онъ  не  выдерживаетъ  дѣйствія  даже  слабыхъ  кислотъ. 
Достаточно  облить  ультрамаринъ  уксусомъ,  чтобы  краска  эта  по- 
бѣлѣла и совсѣмъ  испортилась;  натуральный  ультрамаринъ  только 
немного  болѣе  искуственнаго  противустоитъ  кислотамъ. 

Конечно,  сдѣлано  много  опытовъ  надъ  прочностью  готовыхъ 
масляныхъ  красокъ.  Есть  художники,  которые  пользуются  избран- 
ными красками  и маслами  и не  употребляютъ  другихъ;  однако, 
сколько  дается  противорѣчивыхъ  показаній  объ  однихъ  и тѣхъ  же 
матеріалахъ!  Причина  такого  результата  понятна:  одинъ  и тотъ  же 
фабрикантъ  поставляетъ  невсегда  одинаковаго  качества  матеріалъ, 
хотя  подъ  однимъ  и тѣмъ  же  названіемъ;  тѣмъ  болѣе  могутъ 
быть  различны  краски,  покупаемыя  у различныхъ  фабрикантовъ. 
Кромѣ  того,  художники  не  знаютъ,  на  какомъ  маслѣ  стерты 
купленныя  ими  краски.  О'  томъ  же,  сколько  масла  содержится  въ 
той  или  другой  краскѣ,  не  знаютъ  и сами  фабриканты.  Только 
рѣдкіе  изслѣдователи  сами  приготовляютъ  краски,  т.-е.,  по  край- 
ней мѣрѣ,  стираютъ  ихъ  на  извѣстномъ  маслѣ,  да  и то  рѣдко  счи- 
таютъ нужнымъ  опредѣлять  относительное  количество  масла,  ими 
употребленнаго.  Въ  одномъ  журналѣ,  спеціально  посвященномъ 
техникѣ  живописи,  недавно  напечатано  начало  обширной  работы, 
касающейся  приготовленія  сухихъ  красокъ,  стиранія  ихъ  съ  ма- 
сломъ и проч.  Авторъ  этой  работы,  г.  Когельманъ  (въ  журналѣ: 
ТесЬпізсЬе  МіиЬеіІипдеп,  издаваемомъ  А.  Кеймомъ),  приготовилъ 
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тысячи  пробъ  красокъ,  но  не  сдѣлалъ  никакихъ  опредѣленій  ко- 
личества масла  (одного  льнянаго),  которое  пошло  на  приготовленіе 
красокъ,  такъ  что  семь  лѣтъ  труда,  употребленнаго  имъ  на  это 
дѣло,  все-таки  не  могутъ  дать  всестороннихъ  свѣдѣній  о вліяніи 
масла  на  краски. 

Въ  нынѣшнее  время  можно  производить  строго-точные  опыты, 
потому  что  есть  возможность  получать  чистые  матеріалы.  Въ  Мюн- 
хенѣ, напримѣръ,  есть  двѣ  лабораторіи,  въ  которыхъ  дѣлаютъ  для 
желающихъ  анализы  красокъ  и маслъ;  одна  изъ  такихъ  лаборато- 
рій принадлежитъ  мюнхенскому  Обществу  споспѣшествованія  ра- 
ціональнымъ средствамъ  живописи;  другая  недавно  открыта  гг. 
Бендеромъ  и Гобейномъ;  въ  послѣдней  читаютъ  даже  курсы  хи- 
мическаго анализа  и вообще  изслѣдованія  матеріаловъ,  нужныхъ 
для  живописи.  Русскій  изслѣдователь  красокъ  поставленъ  въ  ис- 
ключительно невыгодное  положеніе,  такъ  какъ  красочные  мате- 
ріалы высшаго  достоинства  мало  изготовляются  въ  Россіи;  фабрикъ, 
гдѣ  надлежащимъ  образомъ  приготовлялись  бы  краски  для  худож- 
никовъ, у насъ  совсѣмъ  нѣтъ,  если  не  считать  нѣсколькихъ  второ- 
степенныхъ мастерскихъ,  а о лабораторіяхъ  для  общественнаго 
пользованія,  подобнымъ  вышеупомянутымъ,  еще  никто  и не  ду- 
маетъ. Русскій  экспериментаторъ  долженъ  выписывать  матеріалъ  изъ 
отдаленныхъ  заграничныхъ  центровъ,  встрѣчая  приэтомъ  затрудне- 
нія въ  гарантіи  надлежащаго  достоинства  этихъ  матеріаловъ. 

Нѣкоторые  заграничные  фабриканты  употребляютъ  для  кра- 
сокъ исключительно  льняное  масло,  другіе  — только  маковое;  на- 
конецъ, иные  берутъ  льняное  масло  для  темныхъ  красокъ  и мако- 
вое для  свѣтлыхъ.  Вообще  же  нѣтъ  основательныхъ  причинъ  одно 
масло  предпочитать  другому,  по  крайней  мѣрѣ,  въ  большинствѣ 
случаевъ.  Пока  я занимался  готовыми  масляными  красками  различ- 
ныхъ фабрикацій,  я не  имѣлъ  никакого  доступа  къ  рѣшенію  этого 
вопроса,  но  когда  самъ  сталъ  приготовлять  масляныя  краски  для 
своихъ  опытовъ,  явилась  надежда  установить  различіе  между  до- 
стоинствами различныхъ  маслъ. 

Въ  началѣ  настоящей  статьи  упомянуто,  что  прежде  всего  на- 
чаты были  наблюденія  надъ  вѣсовыми  измѣненіями  масляныхъ  кра- 
сокъ; какого  рода  указанія  можно  ждать  отъ  такой  методы — по- 
кажутъ нижеслѣдующіе  примѣры.  Кремницкія  (свинцовыя,  Ыапс 
сі’аг^епі)  бѣлила  четырехъ  фабрикъ  были  наложены  кистью,  или 
шпахтелемъ,  на  стеклянныя  плитки,  которыя  потомъ  взвѣшивались 
отъ  времени  до  времени;  вѣсъ  записывался,  а также  было  отмѣ- 
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чаемо  время  засыханія  краски  съ  поверхности.  Бѣлила  двухъ  фа- 
брикъ обнаружили  вначалѣ  быстрое  уменьшеніе  вѣса,  которое,  че- 
резъ нѣсколько  времени,  перешло  въ  повышеніе,  послѣ  чего  насту- 
пило новое  пониженіе.  Бѣлила  двухъ  другихъ  фабрикъ,  съ  самаго 
начала  опыта,  стали  увеличиваться  въ  вѣсѣ,  но  потомъ  наступило  его 
пониженіе.  Оказалось,  что  въ  первыхъ  двухъ  образчикахъ  бѣлилъ 
содержалась  вода;  отъ  ея  быстраго  испаренія  происходило  умень- 
шеніе вѣса  краски;  въ  двухъ  другихъ  образцахъ  или  вовсе  не  было 
воды,  или  было  ея  очень  мало.  Содержаніе  воды  въ  бѣлилахъ  объ- 
ясняется самой  практикой  ихъ  приготовленія,  такъ  какъ  бѣлила  въ 
порошкѣ  обыкновенно  предварительно  стираются  съ  водою.  Когда 
порошокъ  становится  достаточно  тонокъ,  тогда  отжимаютъ  изъ  него 
воду,  и остающуюся  массу,  все  еще  содержащую  въ  себѣ  воду,  смѣ- 
шиваютъ и стираютъ  съ  масломъ;  приэтомъ  масло  вытѣсняетъ  воду, 
но,  вѣроятно,  невполнѣ,  потому  что  изъ  иныхъ  трубочекъ  выбрызги- 
ваются капли  воды  вмѣстѣ  съ  выжимаемою  изъ  нихъ  масляною 
краскою.  Воду,  конечно,  можно  стереть  съ  палитры,  а то,  что  оста- 
нется въ  краскѣ,  наложенной  на  холстъ,  испарится,  или  должно 
испариться,  прежде  чѣмъ  краска  засохнетъ.  Принято  вообще  не 
опасаться  воды  въ  подобныхъ  случаяхъ,  и художники  даже  сохра- 
няютъ подъ  водою  остатки  красокъ,  снятыя  съ  палитры,  для  того, 
чтобы  безбоязненно  накладывать  ихъ  изъ  подъ  воды  опять  на  па- 
литру и на  холстъ.  Въ  концѣ  статьи  будетъ  еще  говориться  о со- 
храненіи красокъ  подъ  водою;  замѣчу  только,  что,  если  вода,  на- 
ходящаяся въ  краскѣ,  невполнѣ  испарится  до  засыханія  ея  съ  по- 
верхности, то  пребываніе  ея  въ  слоѣ,  или  подъ  слоемъ  краски  не  мо- 
жетъ считаться  желательнымъ  и безвреднымъ  для  точнаго  приставанія 
одного  слоя  краски  къ  другому.  Поэтому  лучше,  если  фабриканты 
станутъ  приготовлять  бѣлила  безъ  воды,  или  съ  весьма  малымъ  ея 
остаткомъ.  Образцы  бѣлилъ  съ  водою,  мною  испытанные,  принад- 
лежали фабрикамъ  Шахингера,  въ  Мюнхенѣ,  и Мевеса,  въ  Берлинѣ; 
бѣлила  же  Шмидта,  въ  Дюссельдорфѣ,  и Вьелля,  въ  Парижѣ,  не 
содержали  воды:  значитъ,  есть  возможность  приготовлять  бѣ- 
лила— и хорошія  бѣлила — безъ  воды. 

Другой  выводъ  изъ  вѣсовыхъ  измѣреній  показываетъ,  что  из- 
мѣненія краски  одного  и того  же  названія  и одной  и той  же  фа- 
брики— не  тождественны,  и что  тѣмъ  болѣе  эти  измѣненія  не  одина- 
ковы въ  краскахъ  различныхъ  фабрикъ;  изъ  этого  слѣдуетъ  что 
фабрикація  масляныхъ  красокъ  еще  не  достигла  необходимой  точ- 
ности и однообразія.  Одно  изъ  неудобствъ  для  потребителя  за- 
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ключается  въ  томъ,  что  краски  одного  періода  фабрикаціи  сох- 
нутъ съ  иною  скоростью,  чѣмъ  краски,  приготовленныя  въ  другой 
періодъ. 

Не  обращаясь  къ  частнымъ  примѣрамъ,  приведу  нѣсколько 
общихъ  заключеній,  вытекающихъ  изъ  вѣсовыхъ  измѣненій.  Про- 
исходитъ ли  въ  краскѣ  съ  самаго  начала  наложенія  ея  на  палитру 
и на  холстъ  уменьшеніе  ея  вѣса,  которое,  замѣтимъ,  въ  иныхъ 
краскахъ  не  означаетъ  присутствія  воды,  или  такого  уменьшенія 
нѣтъ,  — во  всякомъ  случаѣ  происходитъ  въ  ней  приращеніе  вѣса, 
которое  чрезъ  нѣкоторое  время  достигаетъ  наибольшей  величины; 
около  этого  же  времени  краска  засыхаетъ  съ  поверхности,  послѣ 
чего  вѣсъ  ея  начинаетъ  уменьшаться.  Совпаденіе  наибольшаго  уве- 
личенія вѣса  съ  засыханіемъ  есть  нормальный  случай;  но  есть  не- 
мало исключеній,  о которыхъ  здѣсь  не  упоминаю. 

Такъ  какъ  въ  краскѣ,  основательно  засохшей  съ  поверхности, 
продолжаются  вѣсовыя  измѣненія,  то  внутренніе  ея  процессы,  на- 
вѣрное, не  прекращаются  съ  поверхностнымъ  засыханіемъ.  Въ  нѣко- 
торыхъ испытываемыхъ  мною  краскахъ,  засохшихъ  чрезъ  нѣсколько 
дней  послѣ  начала  опыта,  вѣсовыя  измѣненія  продолжаются  уже 
почти  два  года,  хотя  теперь  слабо,  но  все  еще  ощутительно  для 
вѣсовъ:  продолженіе  этихъ  опытовъ  должно  показать,  когда  вѣсо- 
выя измѣненія  прекратятся  вовсе  и навсегда.  Близокъ  ли,  или  да- 
лекъ этотъ  предѣлъ,  нельзя  будетъ  и по  достиженіи  его  заклю- 
чить, что  краска  достигла  окончательнаго  и неизмѣняемаго  вида. 
Нѣтъ — могутъ  происходить  еще  внутреннія  частичныя  перемѣщенія, 
которыя,  хотя  и не  указываются  вѣсами,  однако  могутъ  вліять  на 
свойства  красочнаго  слоя.  Нѣкоторыя  краски  изъ  испытываемыхъ 
мною  и теперь  стали  почти  неизмѣнны  въ  вѣсѣ;  тѣмъ  не  менѣе 
еще  рано  что-нибудь  заключать  изъ  этого,  даже  для  этихъ  кра- 
сокъ. 

Съ  точки  зрѣнія  художника,  можетъ  показаться,  что  вѣсовыя 
измѣненія  красокъ  имѣютъ  второстепенную  важность,  такъ  какъ 
для  него  интереснѣе  всего  оптическія  ихъ  свойства.  Но  такъ  какъ, 
вмѣстѣ  съ  измѣненіемъ  вѣса,  обнаружились  измѣненія  и въ  объемѣ 
красокъ,  и такъ  какъ  вторыя  нельзя  измѣрить  безъ  первыхъ,  то 
вопросъ  о вѣсовыхъ  измѣненіяхъ  имѣетъ  практическое  значеніе, 
важность  котораго  сейчасъ  будетъ  обнаружена.  Объемъ  тонкаго 
слоя  краски,  намазанной  на  небольшую  стеклянную  плитку,  такъ 
малъ,  что  его  можно  опредѣлить  только  извѣстньшъ  въ  физикѣ 
способомъ,  взвѣшивая  плитку  съ  краской  нетолько  въ  воздухѣ, 
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но  и въ  водѣ.  Еще  немного  красокъ  испытано  въ  этомъ  отноше- 
ніи, а именно:  свинцовыя  и цинковыя  бѣлила,  натуральная  сіенна 
и кобальтъ.  Въ  этихъ  краскахъ  замѣчается  уменьшеніе  объема,  ко- 
торое въ  началѣ  происходитъ  быстро,  а потомъ,  чѣмъ  далѣе,  тѣмъ 
медленнѣе.  Кремницкія  бѣлила  фабрики  Мевеса  въ  первые  1 3 дней 
уменьшились  въ  объемѣ  на  іо  процентовъ,  и только  чрезъ  годъ 
сжатіе  ихъ  достигло  іб  процентовъ,  а еще  чрезъ  пять  слишкомъ 
мѣсяцевъ  оно  было  равно  ібф  проц.  Кобальтъ  фабрики  Шахингера 
уменьшился  въ  объемѣ  на  1 1 проц,  въ  первый  мѣсяцъ,  въ  слѣ- 
дующіе же  1 1 мѣсяцевъ  - еще  на  8 проц.  Сжатіе  этихъ  красокъ 
и другихъ  образцовъ  еще  не  прекратилось. 

Замѣчу,  что  кое-гдѣ  высказывалось  предположеніе  о сжатіи 
масляныхъ  красокъ  при  высыханіи,  но  только  прямыя  измѣренія 
могли  сдѣлать  такое  предположеніе  несомнѣннымъ.  Не  всѣ  краски 
сжимаются  такъ  сильно,  какъ  показано  въ  вышеприведенныхъ  при- 
мѣрахъ; но  надо  продолжать  эти  опыты  еще  много  лѣтъ,  чтобы 
узнать,  когда  сжатіе  остановится,  и какъ  оно  будетъ  велико  окон- 
чательно. Быть  можетъ,  сжатіе  красочнаго  слоя  есть  причина  обра- 
зующихся въ  немъ  со  временемъ  трещинъ.  Въ  самомъ  дѣлѣ,  пред- 
ставимъ себѣ  пленку  засохшей  масляной  краски,  уменьшающуюся 
въ  объемѣ:  приэтомъ  уменьшается  толщина  пленки,  и,  кромѣ  того, 
она  стягивается.  Когда,  по  истеченіи  продолжительнаго  времени, 
упругость  засохшаго  масла  уменьшится,  пленка  лопнетъ  отъ  на- 
тяженія. 

Сжатіе  красочнаго  слоя  можетъ  объяснить  еще  одно  явленіе, 
извѣстное  художникамъ,  когда  они  пишутъ  на  старомъ  слоѣ  краски, 
такъ  что,  напримѣръ,  облако  можетъ  приходиться  на  томъ  мѣстѣ, 
гдѣ  на  старомъ  слоѣ  была  изображена  верхушка  дерева,  или  мель- 
ница и т.  п.  Очень  часто  случается,  что  прежнія  очертанія  предметовъ, 
сначала  совсѣмъ  скрытыя  подъ  новымъ  слоемъ  краски,  выступаютъ  по 
мѣрѣ  ея  высыханія  и доходятъ  до  рѣзкости,  которая  портитъ  картину. 
Пока  слой  краски  толстъ,  не  будутъ  видны  изображенія,  находя- 
щіяся внизу;  но  когда  пленка  постепенно  утончается  и натяги- 
вается, она  становится  все  болѣе  и болѣе  прозрачною,  такъ 
что  сквозь  нее  отчасти  просвѣчиваютъ  нижніе  тона,  отчасти  вы- 
ступаютъ неровности  нижней  сухой  масляной  краски,  а слѣдова- 
тельно и формы  прежде  изображенныхъ  предметовъ.  Такъ  какъ 
такое  обстоятельство  вредитъ  картинѣ,  то  надо  принять  за  правило 
предварительно  сглаживать  неровности  старой  картины,  на  которой 
хотятъ  писать  новую. 
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Въ  числѣ  красокъ,  служившихъ  для  моихъ  опытовъ,  были 
краски  и собственнаго  приготовленія.  Уже  давно  я убѣдился,  что 
вѣсовыя  измѣненія  моихъ  красокъ  въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ  не 
одинаковы  съ  измѣненіями  покупныхъ  готовыхъ  масляныхъ  кра- 
сокъ. Для  опытовъ  мнѣ  служили  красочные  порошки,  выписанные 
отъ  Віелля  и Труагро,  изъ  Парижа,  сначала  мною,  а потомъ  чле- 
нами Товарищества  передвижныхъ  выставокъ,  обязательно  предо- 
ставившими мнѣ  этотъ  матеріалъ  въ  пользованіе;  позднѣе  я выпи- 
салъ также  сухія  краски  отъ  Шахингера,  изъ  Мюнхена.  Льняное 
и маковое  масла  были  получены  также  отъ  Шахингера  и,  кромѣ 
того,  для  первыхъ,  по  времени,  опытовъ,  были  употребляемы  обыкно- 
венныя продажныя  русскія  масла.  Впослѣдствіи,  владѣлецъ  мага- 
зина художественныхъ  матеріаловъ  въ  Петербургѣ,  А.  И.  Беггровъ, 
доставилъ  мнѣ,  по  моей  просьбѣ,  образцы  маслъ,  употребляемыхъ 
Мевесомъ,  въ  Берлинѣ,  а также  два  образца  французскихъ  маслъ. 
Наконецъ,  еще  позднѣе,  было  выжато  въ  лабораторіи  физическаго 
кабинета  здѣшняго  университета,  ручнымъ  прессомъ,  много  образ- 
цовъ маслъ  изъ  сѣмянъ,  полученныхъ  изъ  различныхъ  мѣстностей 
Россіи.  Пройдетъ  немало  времени,  пока  весь  этотъ  матеріалъ  бу- 
детъ изслѣдованъ;  но  полагаю,  что  читатели  не  посѣтуютъ  на  меня 
и за  тотъ  неполный  отчетъ  о сдѣланномъ,  который  предлагается 
имъ  въ  настоящей  статьѣ. 

Измѣненія,  происходящія  въ  краскахъ,  можно  резюмировать 
слѣдующимъ  образомъ.  Вѣсъ  краски  сначала  вообще  увеличи- 
вается, потомъ  уменьшается,  удѣльный  же  вѣсъ  краски,  т.-е.  ея  вѣсъ 
сравнительно  съ  водою,  постоянно  увеличивается  съ  самаго  начала 
опыта,  а объемъ  постоянно  уменьшается.  Въ  краскѣ  значитель- 
ное время  происходитъ  увеличеніе  вѣса  отъ  соединенія  съ  кисло- 
родомъ воздуха;  потомъ  вѣсъ  уменьшается  отъ  отдѣленія  изъ  масла 
образовавшихся  летучихъ  веществъ,  такъ  что,  по  истеченіи  болѣе 
или  менѣе  значительнаго  времени,  иная  краска  опять  вѣситъ  столько 
же,  сколько  въ  самомъ  началѣ  опыта,  но  объемъ  ея  сдѣлался  уже 
меньше,  и,  относительно  равнаго  объема  воды,  она  тяжелѣе,  чѣмъ 
прежде. 

Бѣлила  Мевеса,  взятыя  для  опыта,  были  сначала  въ  2%  раза 
тяжелѣе  воды,  а чрезъ  і8  мѣсяцевъ — уже  въ  зф  раза;  подобнымъ 
образомъ  — и другія  краски.  Онѣ  всѣ  постепенно  приближаются  къ 
вѣсу  сухой  краски,  потому  что  масло  мало-по-малу  разрушается; 
до  какой  степени  будетъ  продолжаться  это  приближеніе — покажутъ 
только  многолѣтніе  опыты.  Это  постепенное  уплотненіе  краски 
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сопровождается  уменьшеніемъ  объема.  Въ  упомянутыхъ  бѣлилахъ, 
сжатіе  достигло  іх{2  процентовъ  въ  8 мѣсяцевъ.  Кобальтъ  Шахин- 
гера  былъ  вначалѣ  въ  іЦ  раза  тяжелѣе  воды,  а чрезъ  і1],  года — 
почти  въ  іх|2  раза,  причемъ  объемъ  его  уменьшился  безъ  малаго  на 
2і  процентъ,  т.-е.  потерялъ  болѣе  пятой  доли  своей  первоначаль- 
ной величины. 

Остается  перейдти  къ  опытамъ  надъ  сжатіемъ  красокъ,  стер- 
тыхъ на  различныхъ  маслахъ  въ  моей  лабораторіи.  Цѣль  этихъ 
опытовъ  заключалась  въ  разысканіи,  одинаково  ли  сжимаются  краски 
на  различныхъ  маслахъ,  и для  какого  масла  сжатіе  будетъ  наимень- 
шимъ. Были  стерты  кремницкія  бѣлила  на  маслахъ:  льняномъ,  ма- 
ковомъ, орѣховомъ,  конопляномъ,  подсолнечномъ,  буковомъ  и 
хлопковомъ.  Изъ  этого  числа  маслъ,  буковое  было  взято  потому, 
что  оно,  въ  началѣ  нынѣшняго  столѣтія,  повидимому,  было  нѣко- 
торое время  въ  употребленіи  у французскихъ  живописцевъ  (Ьиііе 
сіе  іаіпез — масло  буковыхъ  желудей).  Хлопковое  же  масло  (оіеиш 
§055Іріит)  часто,  какъ  дешевое,  подмѣшивается  въ  другія  масла, 
разумѣется,  безъ  вѣдома  покупателя;  поэтому  небезполезно  знать  и 
его  свойства.  На  тѣхъ  же  маслахъ  были  стерты  и цинковыя  бѣ- 
лила; но  всѣ  эти  масла,  русскія  и заграничныя,  большею  частью, 
неизвѣстно  когда,  гдѣ  и какимъ  путемъ  (холоднымъ  или  теплымъ) 
выжатыя,  не  могли  возбуждать  полнаго  довѣрія  къ  своей  подлин- 
ности и чистотѣ.  Поэтому,  когда  были  выжаты  въ  моей  лабора- 
торіи масла  чистоты  несомнѣнной,  на  нихъ  было  стерто  нѣсколько 
образцовъ  обоего  рода  бѣлилъ.  Въ  настоящее  время,  самой  старой 
изъ  этихъ  послѣднихъ  красокъ  менѣе  семи  мѣсяцевъ,  тогда  какъ 
краскамъ  предыдущей  серіи — отъ  13  до  18  мѣсяцевъ;  поэтому  за- 
ключенія извлечены  только  изъ  этихъ  болѣе  продолжительныхъ 
опытовъ. 

Нѣкоторые  образцы  кремницкихъ  бѣлилъ  были  стерты  съ  раз- 
личными количествами  одного  и того  же  масла;  тотъ  образчикъ, 
въ  которомъ  было  боль'ше  масла,  обнаружилъ  и большее  сжатіе. 
Бѣлила  на  орѣховомъ  маслѣ  сжимаются  болѣе,  чѣмъ  на  какомъ- 
либо  другомъ  изъ  названныхъ  семи  сортовъ.  Наименьшее  сжатіе 
замѣчено  на  одномъ  образцѣ  бѣлилъ  съ  льнянымъ  масломъ;  на 
другомъ  подобномъ  образцѣ  сжатіе  было  больше,  чѣмъ  на  пер- 
вомъ, но  все  же  гораздо  меньше,  чѣмъ  при  употребленіи  орѣхо- 
ваго масла.  Наименьшее  сжатіе  для  льнянаго  масла  было  63|5  про- 
цента, а для  орѣховаго  1 13[5  процента  въ  полтора  года.  Цинковыя 
бѣлила  сжимаются  менѣе  свинцовыхъ,  стертыхъ  на  такомъ  же  маслѣ. 
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хотя  первыя  содержали  въ  себѣ  болѣе  масла,  чѣмъ  вторыя.  Въ  цин- 
ковыхъ бѣлилахъ  наименьшее  сжатіе  рѣшительно  принадлежитъ 
льняному  маслу,  а наибольшее  орѣховому;  первое  составило  только 
2г|10  процента,  а второе  ю7|10  въ  одинъ  и тотъ  же  четырнадцати- 
мѣсячный періодъ  времени. 

Начало  опытовъ  съ  чистыми  маслами,  которыхъ  употреблено 
пока  только  три  сорта,  подтверждаетъ  какъ  то,  что  цинковыя  бѣ- 
лила сжимаются  менѣе  свинцовыхъ,  такъ  и то,  что  краски  на  льня- 
номъ маслѣ  сжимаются  менѣе,  чѣмъ  на  маковомъ  и конопляномъ. 
Только  здѣсь  различіе  между  числами  не  такъ  велико,  какъ  въ 
первыхъ  серіяхъ,  можетъ  быть,  потому,  что  продолжительность 
этихъ  послѣднихъ  опытовъ  еще  мала. 

И такъ,  изъ  первоначальныхъ  опытовъ  выходитъ,  что,  вѣроятно , 
льняное  масло,  въ  смѣшеніи  съ  краской,  обладаетъ  качествомъ  наи- 
меньшей сжимаемости;  но,  не  вдаваясь  здѣсь  въ  болѣе  подробное 
разсмотрѣніе  изложенныхъ  опытовъ,  я считаю  нужнымъ  заявить, 
что  еще  не  настало  время  рѣшительно  приписать  это  преимуще- 
ство льняному  маслу.  Во  всякомъ  случаѣ,  несомнѣнно,  что  различ- 
ныя масла  сообщаютъ  маслянымъ  краскамъ  различную  степень  сжи- 
маемости, и что,  идя  далѣе  указаннымъ  путемъ,  можно  будетъ  рас- 
положить масла  по  степенямъ  относительно  этого  практически-важ- 
наго  свойства.  Кромѣ  того,  если  обнаружится,  что  какое-нибудь 
масло  есть  наилучшее  въ  этомъ  отношеніи  для  одной  или  нѣсколь- 
кихъ красокъ,  а другое  масло  наилучшее  для  другихъ  красокъ, 
то  нельзя  будетъ  остановиться  на  рѣшительномъ  предпочтеніи 
одного  масла  передъ  другимъ.  Не  станемъ,  однако,  забѣгать  впе- 
редъ и дѣлать  предположенія,  до  времени  излишнія. 

Фактъ  сжатія  красокъ  при  высыханіи  установленъ  несо- 
мнѣнно; остается  опредѣлить:  происходитъ  ли  сжатіе  лишь  отъ 
высыханія  масла  самого  по  себѣ,  или  также  отъ  взаимнаго  дѣйствія 
масла  и краски?  Въ  настоящее  время  рѣшить  это  трудно.  Прослѣ- 
димъ процессъ  высыханія  масла,  взятаго  отдѣльно. 

Масла  легче  воды  и потому  плаваютъ  на  водѣ.  Отъ  окисленія 
кислородомъ  воздуха,  они  сгущаются  и становятся  постепенно  тя- 
желѣе, такъ  что  до  крайней  степени  сгущенное  масло  едва-едва 
легче  воды.  Во  все  время,  пока  масло  остается  жидкимъ,  оно  почти 
не  измѣняетъ  своего  объема;  говорю  это  на  основаніи  прямыхъ  опы- 
товъ надъ  семью  маслами,  которыя  были  перечислены  выше.  Пленка, 
образующаяся  на  маслѣ,  уже  чуть-чуть  тяжелѣе  воды,  а,  съ  теченіемъ 
времени,  она  становится  рѣшительно  тяжелѣе  воды  и тонетъ  въ  ней. 
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Вещество  пленки  льнянаго  масла  получило  названіе  линоксина;  пола- 
гаютъ, что  во  всѣхъ  высыхающихъ  маслахъ  пленка  имѣетъ  одинъ 
и тотъ  же  составъ,  но  это  еще  не  доказано.  Опыты  показали 
мнѣ,  что  линоксиновая  пленка,  съ  теченіемъ  времени,  сжимается; 
слѣдовательно,  несомнѣнно,  что  масло,  само  по  себѣ,  при  высыханіи 
сжимается;  но  по  особенностямъ  опыта,  о которыхъ  здѣсь  не- 
умѣстно говорить,  нельзя  этимъ  способомъ  рѣшить,  которому  изъ 
маслъ  свойственно  наибольшее  при  высыханіи  сжатіе.  Остается 
искать  рѣшенія  этого  вопроса  въ  опытахъ  надъ  масляными  кра- 
сками, о чемъ  уже  было  сказано  выше;  изъ  большаго  числа  опы- 
товъ можно  будетъ,  по  крайней  мѣрѣ,  вывести  практическія  заклю- 
ченія. 

Здѣсь  будетъ  кстати  сказать  по  поводу  дѣленія  маслъ  на  вы- 
сыхающія и невысыхающія.  Это  дѣленіе — старинное,  а нынѣ  скло- 
няются считать  одни  масла  только  скоро  сохнущими,  сравнительно 
съ  другими.  Къ  числу  невысыхающихъ  относили  сезомное  или  кун- 
жутное, репсовое,  прованское  и многія  другія.  Бѣлила,  стертыя  въ 
моей  лабараторіи  на  сезамномъ  маслѣ,  засохли,  хотя  потребовали  для 
этого  во  много  разъ  больше  времени,  чѣмъ  бѣлила  на  льняномъ,  или 
маковомъ  маслѣ.  Бѣлила  на  репсовомъ  маслѣ  засыхаютъ  еще  труд- 
нѣе, но  все-таки  засыхаютъ.  Можно  подумать,  что  свинцовыя  бѣлила 
измѣняютъ  всякое  масло,  на  которомъ  они  стерты;  но  и цинковыя 
бѣлила,  такъ  медленно  сохнущія  даже  съ  льнянымъ  и маковымъ 
маслами,  будучи  стерты  на  сезамномъ  маслѣ,  въ  концѣ  концовъ 
засыхаютъ.  Толы;о  оливковаго  (прованскаго)  масла  я не  испыты- 
валъ, потому  что  у насъ  почти  невозможно  получить  чистаго 
оливковаго  масла.  Въ  концѣ  прошедшаго  столѣтія  былъ  приду- 
манъ барономъ  Таубенгеймомъ  способъ  живописи  на  прованскомъ 
маслѣ  съ  воскомъ,  оказавшійся,  правда,  неудачнымъ,  но  Монтаберъ, 
въ  своей  исторіи  живописи,  утверждаетъ,  что  опыты  съ  техниче- 
скими средствами  барона  Таубенгейма  были  покинуты  преждевре- 
менно. Замѣтимъ,  что  до  сихъ  поръ  фирма  Дюрози,  въ  Парижѣ, 
приготовляетъ  жидкость,  состоящую  изъ  оливковаго  масла  и воска, 
для  живописи  по  способу  Таубенгейма.  Но  оставляя  невысыхающія, 
или  медленно  высыхающія  масла  въ  сторонѣ,  обращаемся  опять  къ 
скоро-высыхающимъ  масламъ. 

Обыкновенныя,  находящіяся  въ  продажѣ  масла,  болѣе  или 
менѣе  желты,  съ  зеленоватымъ  оттѣнкомъ,  или  коричнево-зелены, 
какъ  конопляное  масло  и лалеманція — новое  высыхающее  масло, 
выжимаемое  изъ  сѣмянъ  растенія,  которое  только  нѣсколько  лѣтъ 
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тому  назадъ  впервые  посѣяно  въ  Россіи,  въ  видѣ  опыта.  Подсолнечное 
продажное  масло  свѣтлѣе  другихъ,  и такъ  какъ  оно  бѣлится  очень 
легко,  то  его  и пускаютъ  въ  продажу  для  живописи.  Выжатыя  въ 
моей  лабораторіи  масла  тоже  болѣе  или  менѣе  окрашены;  желтѣе 
другихъ — льняное  масло,  а конопляное  масло,  свѣже-выжатое  хо- 
лоднымъ прессомъ,  имѣетъ  свѣтло-зеленый  цвѣтъ.  Для  скораго 
бѣленія  масла  въ  маломъ  количествѣ,  надо,  выливъ  масло  въ  пло- 
скій сосудъ  неглубокимъ  слоемъ,  выставить  его  на  солнце  и прикрыть 
стекломъ  отъ  пыли;  на  край  сосуда  накладывается  кусочекъ  кар- 
тона, или  щепочка,  чтобы  образовалась  щель  для  доступа  воздуха. 
Масло  выбѣливается,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и сгущается.  Подсолнеч- 
ное. орѣховое  и маковое  масла  выбѣливаются  прежде  значительнаго 
сгущенія.  Конопляное  и льняное  масло  выбѣливаются  по  этому  спо- 
собу труднѣе;  въ  первомъ  остается  слабая  зеленоватость,  а во  вто- 
ромъ— довольно  сильная  желтизна.  Впрочемъ,  легкая  желтизна  масла 
не  служила  бы  препятстіемъ  къ  употребленію  его  въ  живописи, 
но  для  льнянаго  масла  нуженъ  сильный  свѣтъ  для  того,  чтобы  оно, 
послѣ  выбѣлки,  опять  не  пожелтѣло;  поэтому-то  и не  совѣтуютъ 
употреблять  льняное  масло  для  очень  свѣтлыхъ  красокъ.  Маковое 
же  масло,  сколько  извѣстно,  не  желтѣетъ  въ  такой  степени,  какъ 
льняное. 

Хорошо-приготовленныя  масляныя  краски  должны  имѣть  та- 
кую степень  густоты,  чтобы  ихъ  можно  было  употреблять,  даже 
не  разбавляя  масломъ.  Покойный  Крамской  почти  не  прибав- 
лялъ масла  къ  краскамъ,  положеннымъ  на  палитру.  Однако  иногда 
нельзя  обойдтись  безъ  этого  прибавочнаго  масла,  а нѣкоторые  ху- 
дожники просто  любятъ  жидкую  и очень  подвижную  краску.  При 
покупкѣ  масла,  какъ  и при  покупкѣ  красокъ,  художникъ  не  полу- 
чаетъ никакихъ  серіозныхъ  гарантій  въ  чистотѣ  матеріала;  между 
тѣмъ,  примѣси  къ  масламъ,  по  крайней  мѣрѣ  продаваемымъ  оптомъ, 
доходятъ  до  ужасающихъ  размѣровъ:  напримѣръ,  въ  льняное  масло 
примѣшиваютъ  минеральныхъ  (несохнущихъ)  маслъ  до  20  и даже 
до  50  процентовъ;  кромѣ  того,  въ  нихъ  примѣшивается  раствори- 
мыхъ смолъ  до  5 процентовъ,  потому  что  смолы  и минеральныя 
масла  дешевле  чистаго  льнянаго.  Одинъ  англійскій  художникъ  го- 
воритъ въ  своей  статьѣ  съ  нѣкотораго  рода  отчаяніемъ,  что  во 
всей  Англіи  нельзя  найдти  бутылки  чистаго  льнянаго  масла. 

Нѣкоторые  русскіе  художники  благоразумно  пріобрѣтаютъ 
нужный  имъ  годовой  запасъ  масла. въ  русской  деревнѣ,  на  самомъ 
мѣстѣ  производства.  У насъ,  въ  деревняхъ,  довольно  сильно  под- 
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жариваютъ  сѣмена  для  облегченія  выхода  масла  изъ  нихъ,  между 
тѣмъ  какъ  для  живописи  предпочитается  масло,  выжатое  холод- 
нымъ, которое  получается  болѣе  свѣтлаго  цвѣта,  чѣмъ  выжатое 
изъ  горячихъ  сѣмянъ.  То  или  другое  масло  надо  налить  въ  ши- 
рокую бутыль,  чтобы  поверхность  его  была  значительна,  и по- 
томъ слегка  заткнуть  горло  бутыли  ватой.  Маслу  надо  дать  постоять 
на  свѣту  мѣсяца  два  и потомъ  слить  сифономъ  чистое  масло  въ 
другую  бутыль,  которую  держать  на  свѣту  еще  нѣсколько  мѣся- 
цевъ, если  было  сначала  взято  масло  свѣже-выжатое.  Не  совѣтуютъ 
смѣшивать  свѣжее,  хотя  бы  и чистое,  масло  съ  краской,  и я убѣ- 
дился въ  основательности  такого  совѣта:  краски,  приготовленныя 
на  свѣжемъ  льняномъ  маслѣ,  не  имѣютъ  блестящаго  вида  и худо 
пристаютъ  къ  поверхности,  въ  особенности  гладкой,  на  которую 
онѣ  будутъ  наложены. 

Чѣмъ  долѣе  стоитъ  масло  на  свѣту  съ  доступомъ  воздуха,  тѣмъ 
оно  становится  свѣтлѣе,  гуще,  и скорѣе  сохнетъ;  можно  въ  особен- 
ной стклянкѣ  довести  нѣкоторое  количество  масла  до  густоты  си- 
ропа и прибавлять  въ  малыхъ  количествахъ  къ  медленно-сохнущимъ, 
содержащимъ  много  масла,  краскамъ  (слоновая  черная,  индѣйская 
желтая  и т.  п.),  вмѣсто  сушекъ.  Густота  и текучесть  масла  узнаются 
по  скорости  истеченія  масла  изъ  небольшаго  сосуда  чрезъ  узкую 
стеклянную  трубочку,  припаянную  къ  его  дну.  Напримѣръ,  свѣжее 
и отстоянное  льняное  масло  вытекаетъ  изъ  стклянки,  въ  моихъ  опы- 
тахъ, въ  99  секундъ,  а въ  извѣстной  мѣрѣ  выбѣленное  и сгу- 
щенное— въ  150  — 2оо  секундъ,  очень  густое — въ  500—  і,ооо  секундъ 
и т.  д.  Свѣжія  масла  разнаго  рода  неодинаково  текучи  и вязки; 
льняное  масло  болѣе  текуче  или  менѣе  вязко,  чѣмъ  маковое,  орѣ- 
ховое и подсолнечное.  Фабриканты,  повидимому,  мало  обращаютъ 
вниманія  на  текучесть  масла,  употребляемаго  ими  для  масляныхъ 
красокъ,  и такъ  какъ  густаго  масла  больше  идетъ  на  приготов- 
леніе краски,  чѣмъ  жидкаго,  то,  при  такой  практикѣ,  нельзя  и опре- 
дѣлить съ  точностью,  сколько  нужно  масла  для  той  или  другой 
краски.  Вдобавокъ,  какъ  извѣстно,  масло  временно  густѣетъ  на 
холоду  и разжижается  отъ  нагрѣванія,  такъ  что  въ  жаркій  лѣтній 
день  иная  краска  почти  течетъ  по  палитрѣ,  а зимою  краски  такъ 
густы,  что  нельзя  писать  съ  натуры  иначе,  какъ  разводя  ихъ 
скипидаромъ.  Поэтому  текучесть  разныхъ  маслъ  должна  быть  срав- 
ниваема при  одной  и той  же  температурѣ. 

Если  художникъ  не  имѣетъ  возможности  достать  масла  изъ 
первыхъ  рукъ  на  мѣстѣ  производства,  то  ему  остается  покупать 


394 


Ѳ.  Ѳ.  ПЕТРУШЕВСКАГО, 


его  по  довѣрію  къ  той  или  другой  фирмѣ.  Здѣсь,  въ  Петербургѣ, 
продаютъ  въ  магазинахъ  масла  русскаго  и заграничнаго  производ- 
ства, но  здѣшняго  розлива;  есть  также  образцы  маслъ  въ  стклянкахъ 
съ  ярлычками  фирмъ,  напр.  Дюрози.  Извѣстная  фирма  Дюрози, 
о которой  еще  не  разъ  приведется  упоминать,  поставляетъ  только 
льняное  масло;  при  каждой  стклянкѣ  имѣется  печатный  прейску- 
рантъ и краткая  характеристика  произведеній  фирмы. 

Масло,  само  по  себѣ,  засыхаетъ  очень  медленно  и не  отвердѣ- 
ваетъ во  всю  толщину  даже  по  прошествіи  многихъ  лѣтъ;  оно 
скорѣе  отвердѣетъ  въ  смѣшеніи  съ  краской,  хотя  бы  и такой,  ко- 
торая вначалѣ  замедляетъ  высыханіе,  каковъ,  напр.,  крапплакъ.  Это 
начальное  замедленіе  можетъ  быть  въ  иныхъ  краскахъ  очень  про- 
должительно, другія  же  сохнутъ  очень  скоро.  Неравномѣрно  ско- 
рое высыханіе  различныхъ  красокъ  неудобно  въ  живописи;  поэтому 
нѣкоторые  фабриканты  прибавляютъ  сушки  въ  медленно-сохнущія 
краски.  Однако,  кажется,  лучше  было  бы  предоставить  самимъ  ху- 
дожникамъ заботу  о прибавленіи  сушки,  сколько  и гдѣ  они  считаютъ 
нужнымъ.  Къ  числу  сушекъ  мы  уже  отнесли  свѣтлое  сгущенное 
масло  безъ  всякихъ  примѣсей.  Затѣмъ,  можно  рекомендовать  еще 
гарлемскій  сиккативъ  (препаратъ  Дюрози)  желтаго  цвѣта,  состоя- 
щій изъ  смолъ,  растворенныхъ  въ  летучихъ  маслахъ.  Можетъ  слу- 
жить также  марганцовая  сушка,  т.  е.  масло,  вареное  на  перекиси 
марганца,  довольно  темнаго  цвѣта;  есть  и другія  марганцовыя 
сушки,  но  онѣ  всѣ  почти  неизвѣстны  русскимъ  художникамъ  и 
нашимъ  продавцамъ  матеріаловъ  для  живописи;  притомъ  же  многіе 
художники,  привыкшіе  скоро  работать,  т.  е.  не  давать  краскамъ 
много  времени  на  засыханіе,  требуютъ  болѣе  сильныхъ  сушекъ. 
Льняное,  или  маковое  масло,  вареное  на  свинцовомъ  глетѣ,  есть 
дѣйствительно  энергическая  сушка;  но  еще  сильнѣе  ея  дѣйствуетъ 
сушка  Куртрё  (СошТтау).  Для  приготовленія  этой  послѣдней,  ва- 
рятъ льняное  масло  на  свинцовомъ  глетѣ,  иногда  съ  примѣсью 
марганцовой  перекиси,  и увариваютъ  до  густоты  сиропа,  или  мази; 
полученная  густая  масса  растворяется  въ  скипидарѣ.  Въ  этой  жид- 
кости все  способствуетъ  окисленію,  а,  слѣдовательно,  и высыханію 
масляной  краски:  окислы  свинца,  марганца  и скипидаръ.  Изъ  иныхъ 
сиккативовъ,  художники  употребляютъ  фламандскій  (приготовленія 
Лефранка),  несодержащій  въ  себѣ  свинца,  а также  медіумъ  Ро- 
берсона, содержащій  свинецъ,  хотя,  можетъ  быть,  и въ  маломъ 
количествѣ. 

О всѣхъ  сушкахъ,  въ  составъ  которыхъ  входитъ  свинецъ, 
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надо  поговорить  особенно,  потому  что  введеніе  свинца  въ  краски 
считается  положительно  вреднымъ  для  картины.  Свинецъ  и его 
соединенія  имѣютъ  стремленіе  къ  темнѣнію,  или  къ  желтѣнію, 
отъ  дѣйствія  сѣрнистыхъ  газовъ,  всегда  находящихся  въ  комнат- 
номъ воздухѣ,  хотя  и въ  маломъ  количествѣ.  По  этой  причинѣ, 
такія  прекрасныя  по  тонамъ  краски,  каковы  сурикъ,  хромовая 
желтая  и хромовая  оранжевая  — все  свинцовые  препараты, — не  счи- 
таются прочными  красками. 

Если  свинцовыя  бѣлила  и неаполитанская  желтая  не  исклю- 
чены изъ  списка  прочныхъ  красокъ,  то  лишь  потому,  что  цинко- 
выя бѣлила  невполнѣ  замѣняютъ  свинцовыя,  а неаполитанская 
желтая,  самая  свѣтлая  изъ  всѣхъ  желтыхъ,  незамѣнима  по  тону 
никакою  другою  краской.  Когда  цинковыя  бѣлила  стали  входить 
въ  употребленіе,  тогда  были  предложены  и различныя  марганцовыя 
сушки,  менѣе  вредныя,  но  и менѣе  сильныя,  чѣмъ  свинцовыя.  По 
весьма  распространенному  мнѣнію,  свинцовыя  сушки  вреднѣе  свин- 
цовыхъ красокъ,  такъ  какъ  главнѣйше  сушкамъ  приписываютъ  и 
пожелтѣніе  красокъ,  и преждевременныя  трещины,  образующіяся 
на  картинахъ.  Вредное  вліяніе  всякихъ  сильныхъ  сушекъ  должно 
быть  признано,  если  мы  примемъ  въ  соображеніе,  что  окисленіе 
масла  кислородомъ  воздуха  оканчивается  разрушеніемъ  линокси- 
новой  пленки.  Для  того,  чтобы  продолжить  существованіе  картины, 
надо  замедлить  окончательное  окисленіе  масла,  и,  наоборотъ,  чѣмъ 
энергичнѣе  происходитъ  окисленіе,  тѣмъ  скорѣе  наступаетъ  конецъ 
прочности  красочнаго  слоя;  вводя  въ  краски  сильныя  окисляющія 
средства,  мы  сокращаемъ  вѣкъ  картины.  Единственное,  что  можно 
противоставить  этому  непріятному  заключенію,  это — сомнѣніе  въ 
томъ,  чтобы  окисленіе,  производимое  сушкою,  продолжалось  послѣ 
засыханія  краски;  надо  предоставить  опытамъ  поддержать,  или  от- 
вергнуть это  сомнѣніе.  До  тѣхъ  поръ  благоразуміе  требуетъ  упо- 
треблять сушки  лишь  въ  малыхъ  количествахъ  и непремѣнно  от- 
казаться отъ  слишкомъ  скораго  засушиванія  красокъ. 

Такъ  какъ  въ  картинѣ  приходятъ  въ  разрушеніе  собственно 
не  красочныя  вещества,  если  имъ  сдѣланъ  надлежащій  выборъ,  а 
отвердѣвшее  масло,  то  искали  и ищутъ  вещества,  которымъ 
можно  было  бы  замѣнить  масло.  До  сихъ  поръ,  однако,  краски  рас- 
тираются на  маслѣ,  и только  жидкости,  служащія  для  разжиженія 
готовыхъ  красокъ,  отличаются  по  составу  отъ  чистаго  масла.  Эти 
вспомогательныя  средства  (Мейіит,  Сіиіеп,  Маітіиеі)  суть  большею 
частью  сложные  составы,  въ  которые  входятъ  воскъ,  копайскій 
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бальзамъ,  смолы,  улетучивающіяся  масла,— вещества  все  безвредныя 
для  живописи,  образующія  родъ  мази,  или  помады  (Ротшасіе  а 
геіоисЬег,  МаІЬипег).  Слѣдуетъ  предостеречь  художниковъ  отъ  из- 
лишней неразборчивости  въ  употребленіи  этихъ  помадъ,  потому 
что  къ  нимъ  часто  примѣшиваютъ  свинцовую  сушку  и не  обозна- 
чаютъ ея  присутствія. 

Копайскій  бальзамъ  есть  натуральный  растворъ  смолъ  въ  ле- 
тучихъ маслахъ.  Будучи  примѣшанъ  къ  маслянымъ  краскамъ  для 
разжиженія  ихъ,  онъ  частью  улетучивается,  а оставшаяся  твердая 
смола  засыхаетъ  съ  масломъ.  Примѣсь  смолы  къ  маслу  увеличи- 
ваетъ твердость  засохшаго  слоя,  блескъ  красокъ  и,  какъ  можно 
полагать,  защищаетъ  краску  отъ  дѣйствія  газовъ  и даже  свѣта. 
Слой  смолы  совершенно  прозраченъ,  такъ  что  свѣтъ  проходитъ  къ 
краскамъ  свободно;  но  этотъ  слой  задерживаетъ  тѣ  измѣненія 
красокъ,  которыя  происходятъ  отъ  воздуха  при  содѣйствіи  свѣта. 
Копайскій  бальзамъ,  смѣшанный  со  льнянымъ  масломъ,  образуетъ 
по  засыханіи  тонкую,  упругую  и очень  прозрачную  пленку.  Копай- 
скій бальзамъ  одинъ,  налитый  въ  значительномъ  количествѣ  на  стекло, 
образуетъ,  по  своемъ  высыханіи,  слой  необычайной  прозрачности  и 
совершенно  безцвѣтный;  но,  черезъ  два  года,  этотъ  толстый  слой, 
по  моимъ  опытамъ,  растрескивается.  Можно  полагать,  что  всякая 
смола,  не  исключая  копала,  отличающагося  большою  твердостью, 
можетъ  быть  употребляема  лишь  въ  смѣшеніи  съ  масломъ  и въ 
небольшомъ  количествѣ;  иначе,  въ  красочномъ  слоѣ  можетъ  по- 
теряться гибкость,  и преждевременно  появятся  трещины. 

Въ  первой  четверти  нынѣшняго  столѣтія,  французскій  худож- 
никъ Монтаберъ,  сильный  противникъ  масляной  живописи,  въ 
одномъ  изъ  томовъ  своего  обширнаго  сочиненія:  «Нізіоіге.  сіе  Іа 
Реіпшге»,  предложилъ  копаловый  масляный  лакъ  (сораі  а сіеих  іЬіегз 
сГЬиіІе),  какъ  нѣчто  лучшее,  чѣмъ  обыкновенное  масло.  Одна  часть 
копала  варится  въ  двухъ  частяхъ  льнянаго  масла;  получаемая  жид- 
кость густа:  ея  текучесть  — приблизительно  въ  шесть  или  семь  разъ 
менѣе,  чѣмъ  чистаго  льнянаго  масла.  Ея  цвѣтъ — темный,  такъ  что, 
въ  примѣси  къ  бѣлиламъ,  она  замѣтно  желтитъ  ихъ.  Было  бы  до- 
вольно трудно  растирать  краски  на  такомъ  густомъ  маслѣ;  но  при- 
мѣшиваніе его  къ  краскамъ,  за  исключеніемъ  бѣлилъ,  на  палитрѣ 
въ  небольшомъ  количествѣ  полезно.  Дюрози  приготовляетъ  также 
копаловое  тѣсто  (сораі  еп  раіе),  уваривая  копалъ  въ  маслѣ  до  гу- 
стоты тѣста;  оно  служитъ  для  той  же  цѣли,  какъ  и копаловое 
масло.  Для  разжиженія  густыхъ  красокъ  можетъ  служить  оііеззе — 
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также  одинъ  изъ  препаратовъ  Дюрози;  эта  жидкость,  свѣтлаго 
цвѣта,  есть  растворъ  смолистаго  вещества  въ  большомъ  количествѣ 
эѳирнаго  масла,  которое  скоро  испаряется  съ  поверхности  кар- 
тины. Для  этой  же  цѣли,  одно  время,  вошелъ  въ  употребленіе  ке- 
росинъ, изъ  легкихъ  по  вѣсу  и легко  испаряющихся  сортовъ.  Однако 
запахъ,  остающійся  часто  въ  засохшемъ  слоѣ  краски,  показы- 
ваетъ, что  не  всѣ  еще  части  керосина  испарились.  Нѣмецкій  худож- 
никъ, профессоръ  Людвигъ,  старается  о распространеніи  употре- 
бленія керосина  и дѣлалъ  опыты  надъ  красками,  въ  которыхъ  часть 
масла  замѣнена  керосиномъ.  Неудобство,  представляемое  кероси- 
номъ, заключается  въ  томъ,  что,  по  его  испареніи,  краски  (мои 
опыты)  становятся  матовыми,  за  исключеніемъ  того  случая,  когда 
его  примѣшано  очень  мало.  Во  всякомъ  случаѣ,  годенъ  только  очень 
чистый  керосинъ;  въ  низшихъ  же  сортахъ  содержится  нѣкоторое 
количество  тяжелаго  нефтянаго  масла,  испаряющагося  съ  чрезвы- 
чайною медленностью,  которая  можетъ  препятствовать  хорошему 
присыханію  одного  слоя  краски  къ  другому. 

Въ  настоящее  время  приготовляются  въ  Дюссельдорфѣ  краски, 
подъ  названіемъ  красокъ  Муссини.  Составъ  ихъ  держится  въ  се- 
кретѣ, но  техникъ  фабрики,  г.  Хораламъ,  объявляетъ,  что  въ  нихъ 
количество  масла  уменьшено  до  возможной  степени,  а добавочная 
къ  нему  жидкость  есть  эѳирное  масло,  содержащее  смолы.  По 
испареніи  летучаго  масла,  остается  высыхающее  масло  и смола;  въ 
сущности,  въ  этомъ  составѣ  красокъ  нѣтъ  ничего  новаго,  но 
онъ  можетъ  быть  удаченъ  при  надлежащемъ  отношеніи  количе- 
ства смолы  къ  постоянному  маслу,  а также  къ  эѳирному  маслу.  Чтобы 
скрыть  настоящее  названіе  постояннаго  масла  въ  этихъ  новыхъ  кра- 
скахъ, фабриканты  дали  ему  вымышленную  кличку:  «сугго»  (5и§;§;о): 
Картины  покойнаго  Муссини,  который  писалъ  въ  Исакіевскомъ 
соборѣ,  говорятъ,  хорошо  сохранились;  но  онъ,  повиди-мому,  не  оста- 
вилъ точныхъ  рецептовъ  состава  своихъ  красокъ,  такъ  что  фабриканты 
возстановляютъ  ихъ.  Можно  полагать,  что  подобное  направленіе 
работъ  можетъ  привести  къ  успѣху;  въ  подтвержденіе  такого 
мнѣнія,  скажу  нѣсколько  словъ  о начатыхъ  мною  попыткахъ  при- 
мѣси смолы  къ  масламъ.  Копайскій  бальзамъ  давно  употреблялся 
для  этой  цѣли  (Книримомъ,  въ  Германіи,  въ  сороковыхъ  годахъ), 
но  опыты  оставались  или  неконченными,  или  забывались.  Я также 
приготовилъ  нѣгколько  красокъ  на  смѣси  льнянаго  масла  съ  ко- 
пайскимъ бальзамомъ;  пробы  красокъ,  наложенныя  кистью  на  грун- 
тованномъ холстѣ,  существуютъ  уже  третій  годъ.  Краски,  въ  ко- 
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торыхъ  было  слишкомъ  мало  масла,  растрескались,  а другія  вполнѣ 
сохранили  свой  блестящій,  подобный  эмали,  видъ.  Надлежитъ  сдѣ- 
лать новыя  пробы,  измѣняя  количественное  содержаніе  масла  и 
бальзама,  чтобы  ни  одна  изъ  красокъ  не  растрескивалась  при  сги- 
баніи холста. 

Воскъ  есть  матеріалъ,  прочностью  далеко  превосходящій  масло; 
но  онъ  отъ  нагрѣванія  легко  размягчается,  а при  сильномъ  охла- 
жденіи становится  хрупкимъ.  Монтаберъ  былъ  основателемъ  новой 
восковой  живописи.  Пріемы,  извѣстные  древнимъ  греческимъ  ху- 
дожникамъ, не  дошли  до  нашего  времени.  Рецепты  Монтабера 
были  частью  измѣнены,  и восковая  живопись,  какъ  монументальная, 
иногда  употребляется;  напримѣръ,  у насъ,  во  храмѣ  Спасителя  въ 
Москвѣ,  есть  восковая  живопись  Крамскаго  и Венига.  Восковая 
живопись  имѣетъ  свои  оптическія  недостатки  и достоинства:  вос- 
ковыя краски  матовы  (не  смотря  на  примѣсь  смолъ),  ихъ  темные 
тона  не  сильны,-  и потому  разстояніе  между  самыми  свѣтлыми 
и самыми  темными  тонами  картины  менѣе  значительно,  чѣмъ  въ 
масляной  живописи.  Основная  причина  такого  различія  есть  недо- 
статочная прозрачность  воска,  его  малый  поверхностный  блескъ 
и способность  отраженія  свѣта. 

Если  поверхность  краски  гладка  на  подобіе  зеркала,  то  посто- 
ронній дневной,  или  иной  свѣтъ,  весь  отражающійся  отъ  такой 
поверхности  въ  сторону,  не  примѣшивается  къ  собственному  цвѣту 
краски,  разсматриваемой  по  иному  направленію,  и потому  тонъ 
краски  остается  неизмѣненнымъ.  Матовая  же  поверхность  разсѣе- 
ваетъ  падающій  на  нее  свѣтъ  по  всѣмъ  направленіямъ;  откуда  бы 
ни  смотрѣть  на  матовую  краску,  всегда  посторонній  свѣтъ  примѣ- 
шается ея  цвѣту  и измѣнитъ  чистоту  и глубину  ея  тона.  Жух- 
лыя, или  матовыя  части  картины,  своимъ  различіемъ  отъ  гладкихъ, 
или  зеркальныхъ  частей,  сообщаютъ  картинѣ  пятнистость,  отни- 
мающую гармонію  у ея  колорита.  Та  же  самая  картина,  будучи  по- 
крыта прозрачнымъ  лакомъ,  представляетъ  тона  въ  той  чистотѣ  и 
глубинѣ,  какія  имъ  сообщилъ  художникъ.  Воскъ,  въ  очень  тон- 
комъ слоѣ,  еще  довольно  прозраченъ  и,  будучи  вылощенъ,  полу- 
чаетъ достаточную  зеркальность;  но  краска  должна  содержать  въ 
себѣ,  для  связи  между  частицами,  такое  большое  количество  воску, 
что  ея  слой,  нестоль  тонкій,  какъ  акварельный,  или  лессированный 
масляный,  получаетъ  полуопаловый  видъ.  Свѣтлыя  краски  отъ  этого 
менѣе  теряютъ,  чѣмъ  темныя,  которыя  блѣднѣютъ  отъ  свѣтлаго 
цвѣта  самаго  воска.  На  основаніи  высказанныхъ  соображеній,  при- 
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ходится  заключить,  что  блестящая  поверхность  картинъ  по  физи- 
ческой причинѣ  полезна,  - хотя  и затрудняетъ  разсматриваніе  кар- 
тинъ, если  онѣ  неправильно  установлены  относительно  свѣта. 
Впрочемъ,  между  полною  зеркальностью  и совершеннымъ  матомъ 
можно  выбрать  нѣчто  промежуточное.  Поэтому  иные  художники 
прибавляютъ  нѣсколько  воску  къ  маслянымъ  краскамъ,  что,  сооб- 
щая имъ  легкій  матъ,  представляетъ  однако  и нѣкоторыя  оптиче- 
скія достоинства.  Для  этой  цѣли  употребляются  опять  препараты 
Дюрози — смѣсь  воска  съ  растворомъ  смолы-элеми  въ  летучемъ  маслѣ; 
этотъ  составъ  примѣшивается  къ  краскамъ  всегда  въ  маломъ  ко- 
личествѣ. 

Оконченныя  картины  покрываютъ  мастичнымъ  лакомъ,  т.  е. 
растворомъ  мастичной  смолы  въ  скипидарѣ.  Лакъ  нетолько  воз- 
становляетъ гармонію  красокъ,  потерянную  вслѣдствіе  пожухло- 
стей,  но  и защищаетъ  краски  и масло  отъ  доступа  къ  нимъ  кисло- 
рода, а косвеннымъ  образомъ  и отъ  дѣйствія  свѣта;  эти  предо- 
хранительныя качества  лака  считаются  хорошо  доказанными.  Но  не 
надо  терять  изъ  виду,  что  слой  лака  менѣе  долговѣченъ,  чѣмъ 
слой  масляныхъ  красокъ,  и что,  рано  или  поздно,  лакъ,  растрескается, 
или  испорошится  (даммаровый).  Лакъ  есть  временная  защита  кар- 
тины и подлежитъ  возобновленію  отъ  времени  до  времени.  Здѣсь 
мы  подходимъ  къ  вопросу  о реставраціи  картинъ,  о который  я не 
располагаю  говорить  въ  настоящей  статьѣ.  Скипидарный  лакъ  не- 
очень скоро  сохнетъ,  такъ  что  картину,  свѣже-покрытую  лакомъ, 
надо  оставлять  въ  горизонтальномъ  положеніи  часовъ  на  десять, 
тщательно  оберегая  ее  отъ  падающей  на  нее  пыли.  Скорѣе  сохнутъ 
спиртовые  лаки,  но  они  даютъ  слой  смолы  менѣе  прочный,  чѣмъ 
скипидарные  лаки;  спиртовые  лаки  служатъ  только  для  временнаго 
уничтоженія  жухлостей.  Таковъ  французскій  лакъ  (ЗоеЬпёе  {гёгез, 
Ѵегпіз  а іаЫеаих  № 3).  Составъ  и способъ  приготовленія  его  въ 
точности  не  извѣстны,  а потому  лучше  избѣгать  подражаній  этому 
лаку  (нѣмецкихъ  и русскихъ).  Запахъ  подлиннаго  французскаго 
лака,  очень  пріятный,  отличается  отъ  запаха  лака  инаго  приготов- 
ленія. Нѣкоторые  ненастоящіе  лаки  сохраняютъ  липкость  значи- 
тельно долѣе,  чѣмъ  подлинный. 

Когда  покрываютъ  картину  французскимъ  лакомъ,  то  въ  пер- 
вую минуту  ея  тона  бѣлѣютъ;  но  какъ  только  лакъ  начинаетъ  под- 
сыхать, краскамъ  возвращаются  ихъ  первоначальные  тона, — и это 
происходитъ  чрезъ  нѣсколько  минутъ.  Поэтому  не  надо  опасаться 
употребленія  его  во  время  письма  для  уничтоженія  пожухлостей, 
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покрывая  только  необходимыя  части  картины;  бѣлый  налетъ,  о 
которомъ  мы  говоримъ,  исчезаетъ,  не  оставляя  никакого  пятна. 
Черезъ  нѣсколько  часовъ,  а еще  лучше  на  другой  день  послѣ  покры- 
тія лакомъ  пожухлостей,  можно  продолжать  писать  картину;  блескъ 
перваго  наложеннаго  на  лакъ  слоя  масляныхъ  красокъ  большею 
частью  сохраняется.  Вообще  жухлость  есть  непріятное  и трудно- 
отвратимое  свойство  масляной  живописи.  Физическая  причина  по- 
жухлостей неизвѣстна,  а потому  нѣтъ  вѣрныхъ  средствъ  уберечься 
отъ  нихъ.  Химикъ  Бухнеръ  объясняетъ  происхожденіе  жухлостей 
способностью  нижняго  слоя  краски  всасывать  въ  себя  масло  изъ 
наложеннаго  сверху  слоя  красокъ.  Въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ,  можно 
объяснить  жухлость  и тѣмъ,  что  на  недостаточно-засохшій  и твер- 
дый слой  накладываютъ  краски  кистью,  которая  царапаетъ  нижній, 
гладкій  слой  и дѣлаетъ  его  шероховатымъ.  Тонкій  слой  новой, 
наложенной  на  него,  краски  натягивается  по  засыханіи  и воспро- 
изводитъ свойства  нижней  матовой  поверхности.  То  и другое 
объясненіе  требуютъ,  для  предупрежденія  жухлости,  хорошаго  вы- 
сушиванія и отвердѣванія  краски;  такой  слой  и мало  въ  себя  вса- 
сываетъ масла,  и выдерживаетъ  треніе  кисти,  не  повреждаясь. 

Нѣкоторые  художники  не  любятъ  упомянутаго  французскаго 
лака  по  причинѣ  непріятнаго  ощущенія  отъ  проведенія  кистью  по 
образовавшемуся  жесткому  слою  смолы.  Замѣтимъ,  что  можно 
уменьшить  количество  смолы  въ  накладываемомъ  слоѣ,  если  пред- 
варительно разбавить  купленный  французскій  лакъ  спиртомъ. 
Впрочемъ,  для  покрыванія  жухлостей  есть  немало  другихъ  средствъ, 
изъ  которыхъ  каждое  имѣетъ  своихъ  потребителей  и своихъ  по- 
рицателей; приводимъ  нѣкоторыя  изъ  нихъ:  і)  выбѣленное  и сгу- 
щенное масло,  2)  лакъ  Люкануса,  состоящій  изъ  выбѣленнаго 
маковаго  масла  съ  даммаровой  смолой,  3)  копайскій  бальзамъ,  4)  ко- 
пайскій бальзамъ  съ  воскомъ  (3  — 3 частей  перваго  съ  і частью 
втораго). 

Къ  вопросу  о сохраненіи  картинъ  относится  также  перечисле- 
ніе средствъ  къ  содержанію  кистей  въ  чистотѣ.  Кисти  обыкновенно 
моютъ  горячей  водой  съ  мыломъ,  причемъ  ихъ  даже  трутъ  о ку- 
сокъ мыла;  отъ  этого  волоски  въ  кистяхъ  скоро  расходятся,  и 
кисти  истираются.  Необходимо,  послѣ  употребленія  мыльной  воды, 
перемыть  кисти  въ  двухъ,  или  въ  трехъ  чистыхъ  теплыхъ  водахъ, 
потому  что  мыло,  оставшееся  въ  кистяхъ,  портитъ  краску;  даже 
крѣпко-засохшую  и загрязненную  картину  избѣгаютъ  мыть  мыломъ, 
развѣ  только  по  лаку.  Если,  во  время  ежедневнаго,  или  частаго  за- 
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нятія  живописью,  хотятъ  употребить  тѣ  же  кисти  на  другой,  или  на 
третій  день,  то  достаточно,  обтеревъ  тряпкой  съ  нихъ  краску, 
спускать  ихъ  въ  медленно-сохнущее  масло,  напр.  въ  сурѣпное,  пе- 
редъ употребленіемъ  масло  выжать,  и кисти  обтереть.  Если  кисти 
нужны  черезъ  недѣлю,  или  чрезъ  полторы,  то  лучше  вымыть  ихъ  въ 
очищенномъ  керосинѣ.  Керосинъ  быстро  извлекаетъ  масло  изъ  краски, 
но  въ  кистяхъ  остается  иногда  порошокъ  послѣ  испаренія  керо- 
сона,  и кисть  отъ  этого  пылитъ.  Поэтому,  лучше  сначала  кисти,  за- 
пачканныя краской,  выполоскать  въ  какомъ-нибудь  маслѣ,  а масло 
отмыть  керосиномъ.  Только  широкія  и вообще  обтемистыя  кисти 
непріятно  вымачивать  керосиномъ,  потому  что  его  остается  тамъ 
слишкомъ  много. 

Еще  одна  техническая  подробность:  краски,  оставшіяся  на  па- 
литрѣ, иногда  желательно  сохранить  до  другаго,  или  до  третьяго  дня. 
Если  бы  дѣлать  палитры  изъ  жести,  или — что  еще  лучше — изъ  алю- 
минія, то  можно  было  бы  класть  палитру  въ  блюдо,  наполненное 
водою,  потому  что  краски,  снятыя  съ  палитры,  дѣйствительно  со- 
храняются нѣкоторое  время  подъ  водою.  Не  стоило  бы  упоминать 
здѣсь  объ  этой  детали,  если  бы  не  было  полезно  напомнить  при 
этомъ  случаѣ,  что  нѣкоторыя  краски  теряютъ  свою  вязкость  отъ 
долговременнаго  пребыванія  въ  водѣ;  таковы — охры,  хотя,  стертыя 
съ  масломъ,  онѣ  все-таки  пропитываются  водою  и становятся  почти 
разсыпчатыми. 

Приближаясь  къ  заключенію,  считаю  пріятнымъ  для  себя  дол- 
гомъ заявить,  что  многія  численныя  данныя,  приведенныя  мною  въ 
настоящей  статьѣ,  сдѣлались  мнѣ  извѣстными,  благодаря  постоян- 
ному содѣйствію,  оказанному  мнѣ  въ  изслѣдованіяхъ  моихъ 
Г.  А.  Любославскимъ  и студентами  С.-Петербургскаго  универ- 
ситета гг.  Н.  Георгіевскимъ  и Н.  Смирновымъ. 

Высказавъ  все  главное  касательно  измѣненій  масляныхъ  кра- 
сокъ, можно,  подъ  конецъ,  сдѣлать  короткій  перечень  различнымъ 
фазамъ  матеріальной  жизни  картинъ,  писанныхъ  масляными  кра- 
сками. Картина  подмалевывается  на  грунтованномъ  холстѣ;  слой 
наложенной  краски  сверху  засыхаетъ  довольно  скоро,  но  гораздо 
медленнѣе  снизу,  такъ  какъ  воздухъ,  или  его  кислородъ,  лишь 
медленно  можетъ  проходить  чрезъ  грунтъ.  На  первый  слой  краски 
накладывается  второй,  третій  и т.  д.,  смотря  по  техникѣ,  къ  ко- 
торой привыкъ  художникъ.  Засыхающія  краски  сжимаются,  каждый 
слой  отдѣльно,  причемъ  одинъ  слой  можетъ  дѣйствовать  на  другой; 
быстро  засыхающій  верхній  слой,  своимъ  сжатіемъ,  можетъ  разор- 
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вать  нижній,  болѣе  слабый,  слой.  Если  этого  не  случилось  въ  про- 
долженіи года,  картину  покрываютъ  лакомъ,  послѣ  чего,  вѣроятно, 
всѣ  процессы  въ  краскахъ  замедляются.  Химическія  дѣйствія  между 
маслами  и красками  происходятъ,  но  когда  именно  и какъ  - неиз- 
вѣстно; видъ  красокъ  отъ  нихъ  измѣняется  иногда  мало,  иногда 
значительно.  Уменьшеніе  количества  масла  и введеніе  прозрачныхъ 
смолъ,  повидимому, задерживаютъ  нѣкоторые  процессы  измѣненія  кра 
сокъ;  невозможно  говорить  объ  этихъ  явленіяхъ  утвердительно  и 
съ  полною  увѣренностью.  Лакъ,  замедляющій  измѣненіе  въ  кра- 
скахъ, самъ  подвергается  измѣненіямъ;  всякая  картина,  просуще- 
ствовавшая столѣтія,  бываетъ  въ  продолженіи  этого  времени  нѣ- 
сколько разъ  покрыта  лакомъ.  Иногда  считаютъ  полезнымъ,  для 
защиты  картины  отъ  сырости,  покрывать  холстъ  сзади  копайскимъ 
бальзамомъ;  это  средство  - паліативное,  потому  что  смола  бальзама 
сама,  рано,  или  поздно,  разсыпается.  Можно  покрывать  бальзамомъ 
съ  воскомъ.  Какъ  бы  ни  защищать  красочный  слой -онъ,  нако- 
нецъ, доходитъ  до  своего  жизненнаго  предѣла.  Собственно  краски 
еще  сохранились,  но  связующее  ихъ  вещество  разрушилось;  тогда 
наступаетъ  періодъ  серіозныхъ  и трудныхъ  реставрацій.  Раціональ- 
ные и опытные  пріемы  реставратора  намного  продолжаютъ  вѣкъ 
картинъ;  но  личная  опытность  каждаго  изъ  нихъ  пріобрѣтается, 
болѣе  или  менѣе,  насчетъ  картинъ  же,  такъ  что  трудно  сказать, 
что  станется  чрезъ  сто,  двѣсти  лѣтъ  съ  тѣми  изъ  картинъ,  ко- 
торыя болѣе  или  менѣе  счастливо  протянули  свое  трехсотъ-четы- 
рехсотъ-лѣтнее  существованіе  до  нашего  времени.  Ошибки  реста- 
враторовъ происходили  часто  отъ  незнанія,  какими  техническими 
средствами  пользовался  художникъ,  котораго  картины  приходилось 
имъ  реставрировать.  Нынѣшнія  техническія  средства  сложнѣе  преж- 
нихъ, и хотя  надо  надѣяться,  что  кое-какіе  матеріалы  и пріемы,  изъ 
нынѣ  употребляемыхъ,  будутъ  откинуты,  все  же  останется  боль- 
шая сложность.  Даровитые  художники,  которыхъ  должна  забо- 
тить будущая  судьба  ихъ  картинъ,  могли  бы  оставлять  описаніе 
тѣхъ  техническихъ  средствъ,  которыми  они  пользовались  при  сво- 
ихъ работахъ.  Большая  или  меньшая  сохранность  ихъ  картинъ  могла 
бы  быть  со  временемъ  раціонально  объяснена  на  пользу  буду- 
щихъ поколѣній  художниковъ  и,  кромѣ  того,  будущіе  реставра- 
торы ихъ  произведеній  могли  бы  тогда  съ  увѣренностью  въ 
успѣхѣ  помочь  имѣющимъ  наступить  матеріальнымъ  недугамъ  кар- 
тинъ. 

Этимъ  пожеланіемъ  оканчиваю  свою  статью,  рискуя,  что  оно 
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останется  безъ  вниманія,  такъ  какъ  переноситъ  мысль  въ  такое 
далекое  будущее,  о которомъ  обыкновенно  не  думаютъ  худож- 
ники, даже  наиболѣе  достойные  памяти  въ  отдаленномъ  потом- 
ствѣ. 


# 


1.  „На  рѣкѣ,  послѣ  дождя“,  гравюра  к І’еаи  &>гѣѳ  И.  И.  Шишкина,— Въ  увѣ- 
ренности, что  любители  искуства  съ  удовольствіемъ  встрѣчаютъ  всякое  новое 
произведеніе  нашего  безподобнаго  живописца,  рисовальщика  и аквафортиста  пей- 
зажей, представляемъ  ихъ  вниманію  исполненную  имъ  нарочно  для  насъ  гравюру, 
въ  которой,  съ  обычнымъ  Шишкинскимъ  мастерствомъ,  переданъ  эффектный  мо- 
тивъ пропитаннаго  влажностью  и свѣтомъ  воздуха  надъ  простымъ,  но  красивымъ 
уголкомъ  русской  природы.  Талантъ  г.  Шишкина,  какъ  гравера,  слишкомъ  из- 
вѣстенъ, чтобы  было  умѣстно  распространяться  здѣсь  о немъ,  особенно  послѣ 
того,  какъ  въ  нашемъ  журналѣ  появилось  уже  нѣсколько  произведеній  его  аква- 
фортной  иглы;  поэтому,  не  расточая  снова  похвалъ  ни  вообще  искуству  нашего 
художника,  ни  прилагаемому  къ  настоящей  книжкѣ  новому  его  эстампу,  предо- 
ставляемъ читателямъ  самимъ  судить  о достоинствахъ  послѣдняго. 

2.  „Мечты  любви“,  картина  Сиднея  Мушемпа. — Желая  знакомить  русскую  ху- 
дожественную публику  съ  современною  англійскою  живописью,  столь  мало  из- 
вѣстною у насъ,  мы  рѣшились  помѣщать,  отъ  времени  до  времени,  при  книж- 
кахъ своего  журнала,  снимки  съ  картинъ  выдающихся  представителей  этой  жи- 
вописи. Къ  тѣмъ  воспроизведеніямъ  подобныхъ  картинъ,  которыя  появились  уже 
въ  «Вѣстникѣ»,  прибавляемъ  теперь  новое — снимокъ  съ  изящной  картинки  Сид- 
нея Мушемпа,  пользующагося  въ  настоящую  минуту  большимъ  уваженіемъ  у 
своихъ  соотечественниковъ.  Къ  сожалѣнію,  мы  не  можемъ  ни  сообщить  біогра- 
фическихъ свѣдѣній  объ  этомъ  художникѣ,  кромѣ  указаній  на  его  участіе  въ 
послѣднихъ  выставкахъ  Лондонской  Королевской  Академіи  и Гровенорской  га- 
лереи, ни  представить  удовлетворительную  характеристику  его  направленія  и та- 
ланта. Впрочемъ,  послѣдняя  и неособенно  нужна,  потому  что  картинка:  «Мечты 
любви»,  даже  въ  нашемъ  снимкѣ,  говоритъ  сама  за  себя:  видно,  что  ея  авторъ 
обладаетъ  большимъ  вкусомъ,  прекрасно  знаетъ  рисунокъ,  хотя  и нечуждъ  въ 
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немъ  изысканности;  онъ  умѣетъ  красиво  располагать  композицію,  хотя  и впа- 
даетъ приэтомъ  въ  нѣкоторую  театральность;  ему  прекрасно  удается  передача 
экспрессій,  и,  наконецъ,  онъ  умѣетъ  мастерски  распоряжаться  съ  освѣщеніемъ. 
Безъ  сомнѣнія,  за  эти-то  качества  его  и любятъ  англичане,  прощая  ему  указан- 
ные недостатки. 

Смотря  на  нашъ  снимокъ  и найдя  въ  подписи  подъ  нимъ  эпиграфъ  изъ 
Шекспировской  комедіи:  «Двѣнадцатая  Ночь»,  иные  могутъ  счесть  картину  Му- 
шемпа  иллюстраціею  къ  этой  пьесѣ;  поэтому,  для  тѣхъ  изъ  нашихъ  читателей, 
которые  незнакомы  со  всѣми  твореніями  Шекспира,  или  помнятъ  ихъ  нетвердо, 
будетъ  неизлишнимъ  замѣтить,  что  эпиграфъ — первая  строка  упомянутой  коме- 
діи—отнюдь  не  значитъ,  что  картина  изображаетъ  начальную,  или  даже  какую- 
либо  сцену  изъ  «Двѣнадцатой  Ночи»:  художникъ  выставилъ  эту  строку  при 
своемъ  произведеніи  только  для  поясненія  общей  его  идеи — свойства  музыки 
располагать  сердца  къ  любви,  поддерживать  и облагораживать  ее. 

3.  „Святочное  гаданье“,  картина  Н.  К.  Пимоненко.  — Двѣ  молодыя  украинскія 
дѣвушки,  въ  одинъ  изъ  вечеровъ  на  Святкахъ,  гадая  о своемъ  будущемъ,  выли- 
вали горячій  воскъ  въ  холодную  воду  и съ  любопытствомъ  разсматриваютъ  тѣнь, 
которую  получившаяся  восковая  масса  бросаетъ  на  стѣну  при  свѣтѣ  огарка  свѣчи. 
Повидимому,  фантазія  гадальщицъ  открыла  въ  этой  тѣни  подобіе  какого-либо 
милаго  для  нихъ  предмета,  потому  что  у обѣихъ  рисуется  на  лицѣ  выраженіе 
радости. 

Таковъ  сюжетъ  картины  молодаго  художника,  Н.  К.  Пимоненко,  бывшей 
однимъ  изъ  лучшихъ  нумеровъ  послѣдней  академической  выставки  и вслѣдствіе 
того  купленной  Академіею  на  счетъ  суммы,  Высочайше  жалуемой  ей  для  поощре- 
нія русскихъ  художниковъ  пріобрѣтеніемъ  ихъ  работъ  съ  выставокъ. 

Николай  Корниловичъ  Пимоненко  — еще  дебютантъ  среди  нашихъ  живо- 
писцевъ. Онъ  род.  въ  Кіевѣ,  9 марта  1862  г.,  и еще  не  окончилъ  курса  въ  Ака- 
деміи художествъ,  въ  которой  воспитывается  съ  1882  г.,  въ  качествѣ  вольнослу- 
шающаго. Матеріальнымъ  свидѣтельствомъ  его  успѣховъ  въ  академическихъ  клас- 
сахъ служитъ  большая  серебряная  поощрительная  медаль,  полученная  имъ  въ 
1 886  г.  за  этюдъ  съ  натуры.  Этими  немногими  свѣдѣніями  ограничивается  пока 
все,  что  можно  сказать  о молодомъ  художникѣ;  но,  судя  по  его  картинѣ,  вос- 
произведенной въ  прилагаемомъ  здѣсь  снимкѣ,  и по  нѣкоторымъ  другимъ  его 
работамъ,  можно  предвидѣть,  что  со  временемъ  онъ  займетъ  непослѣднее  мѣсто 
среди  русскихъ  жанристовъ. 

4.  „Нежданныя  вѣстиф  статуя  Б.  В.  Эдвардса. — На  послѣдней  годичной  вы- 
ставкѣ нашей  Академіи,  статуя  эта  обращала  на  себя  общее  вниманіе,  какъ 
скульптурное  произведеніе,  задуманное  и исполненное  въ  реалистическомъ  духѣ, 
но  полное,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  красоты  и благородства.  Художникъ  изобразилъ 
молодую  дѣвушку  нашего  времени,  въ  домашнемъ,  будничномъ  костюмѣ.  Она 
только-что  получила  письмо,  принесшее  ей  нежданныя  вѣсти,  очевидно  печальнаго 
свойства.  Сраженная  этими  вѣстями,  она  безсильно  опустилась  на  кресло;  станъ 
ея  согнулся,  неособенно  красивая,  но  полная  экспрессіи  головка  склонилась 
впередъ,  брови  дрогнули;  сердечная  боль  отуманила  ея  взоры,  провела  глубокую 
складку  на  челѣ  и искривила  уста.  Рука  дѣвушки,  уронившая  письмо  на  полъ, 
лежитъ  на  ея  колѣняхъ,  тогда  какъ  другая  рука  безсильно  свѣсилась  со  спинки 
креселъ.  Во  всей  фигурѣ  внятно  и правдиво  выраженъ  тотъ  душевный  аффектъ, 
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который  постигаетъ  человѣка  въ  моментъ  полученія  первой  вѣсти  о нежданномъ, 
роковомъ  для  него  несчастій, — то  состояніе,  въ  которомъ  онъ  впадаетъ  въ  какое- 
то  оцѣпенѣніе,  и его  внутреннее  страданіе  еще  не  можетъ  облегчиться  слезами. 

Авторъ  этой  прекрасной  статуи,  Борисъ  Васильевичъ  Эдвардсъ, — еще  весьма 
молодой  художникъ.  Онъ  родился  въ  Одессѣ,  въ  1 86 1 г.,  артистическое  обра- 
зованіе свое  началъ  въ  рисовальной  школѣ  Одесскаго  Общества  любителей  ис- 
куства  и продолжалъ  въ  Академіи  художествъ,  но  пробылъ  въ  ней  менѣе  трехъ 
лѣтъ  (съ  і88о  по  1882  г.),  будучи  принужденъ  воротиться  на  югъ  Россіи  вслѣд- 
ствіе неблагопріятности  петербургскаго  климата  для  его  слабаго  здоровья.  Оста- 
ваясь послѣ  того  въ  Одессѣ,  онъ  продолжалъ  совершенствоваться  въ  скульптурѣ, 
дважды  устраивалъ  тамъ  выставки  своихъ  работъ,  въ  1885  и въ  1887  г.,  и каж- 
дый разъ  производилъ  ими  впечатлѣніе  на  мѣстную  публику.  Въ  Петербургѣ,  на 
академическую  выставку,  онъ  явился  впервые  въ  настоящемъ  году  и за  представ- 
ленныя на  нее  произведенія  свои  (статую  «Нежданныя  вѣсти»  и два  портрет- 
ныхъ бюста)  удостоенъ  званія  класснаго  художника  3-ей  степени. 
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Старинныя  руководства  по  техникѣ  живописи  ’)• 


Статья  П.  Я.  Анеева. 

И. 

Книга  Ираклія  о краскахъ  и искуствахъ 
римлянъ. 

зъ  дошедшихъ  до  нашего  времени  средне- 
вѣковыхъ руководствъ  по  техникѣ  живо- 
писи, на  ряду  съ  разсмотрѣннымъ  нами  со- 
чиненіемъ Ѳеофила:  «Записка  о разныхъ 
искуствахъ»,  стоитъ  столь  же,  если  еще  не 
У болѣе  древняя,  «Книга  о краскахъ  и искус- 
ствахъ римлянъ»  (ѣіЪег  сіе  соІогіЬиз  еі  аггіЬиз 
Котапогит),  въ  которой  встрѣчаются  мѣста, 
повидимому,  заимствованныя  у Ѳеофила;  но 
съ  неменьшей  вѣроятностью  можно  думать, 
что  Ѳеофилъ  пользовался  трудомъ  Ираклія  точно  такъ  же,  какъ 
пользовались  имъ  другіе  писатели  разнаго  времени,  которымъ  по- 
томъ и присвоивали  мѣста,  заимствованныя  ими  у Ираклія.  Такъ, 
напримѣръ,  въ  книгѣ  Беккера:  «Зесгегі»  2),  т.  е.  въ  сборникѣ  рецеп- 


')  См.  „Вѣстникъ  изящн.  искуствъ“.  Т.  V,  стр.  509. 

*)  Издана  въ  Базелѣ  въ  1559,  82,  92>  1662  и 1751-  Состоитъ  собственно  изъ  перевода 

«Секретовъ  Дона-Алессіо»  (Зесгеіі  сіі  Ооп  Аіеззіо,  Ьисса  1857)  и рецептовъ  монаховъ  іезуит- 
скаго монастыря  близъ  Флоренціи,  извѣстнаго  по  работам^  Перуджино. 
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товъ  разныхъ  составовъ  и производствъ,  обыкновенно  сохраняв- 
шихся встарину  въ  тайнѣ,  алхимику  Арнольду  Вилльневу  (АгпоЫ 
сіе  Ѵеііепеиѵе),  жившему  во  второй  половинѣ  XIII  в.,  приписана 
глава  «о  кристаллахъ  и драгоцѣнныхъ  камняхъ»,  взятая  имъ  у 
Ираклія,  а Марцелли  (Магсеііиз  Ра1іп§епіи$),  писавшій  около  1 534  г., 
ошибочно  признанъ  авторомъ  восьми  главъ  въ  стихахъ,  заим- 
ствованныхъ имъ  у того  же  Ираклія. 

Все  это  показываетъ,  что  сочиненіе  Ираклія  было  довольно 
распространено  и пользовалось  извѣстнымъ  авторитетомъ;  но  поя- 
вилось оно  въ  печати  только  въ  концѣ  прошлаго  столѣтія,  въ 
критическомъ  изслѣдованіи  Распе  о масляной  живописи  (Е.  Ка$ре, 
А сгпісаі  еззау  оп  оіі  раішіп§,  Бопсіоп  1781), — по  рукописи,  оза- 
главленной: «СгаЫиз  сіе  аггіЬиз  Котапогит»,  хранящейся  въ  Бри- 
танскомъ Музеѣ  и относимой  къ  послѣдней  половинѣ  XIII  в. 

Другая  рукопись  сочиненія  Ираклія,  какъ  мы  уже  видѣли  при 
разсмотрѣніи  трактата  Ѳеофила,  находится  въ  Сборникѣ  Іоанна 
Бега,  въ  Парижской  Національной  Библіотекѣ,  изданномъ  — за 
исключеніемъ  находящагося  въ  немъ  также  трактата  Ѳеофила  — 
г-жею  Меррифильдъ  (Мгз.  М.  Р.  МеггіГіеЫ,  Огіфпаі  ігеабзез  еіс., 
Бопйоп  1 849)  въ  англійскомъ  переводѣ,  со  множествомъ  объясне- 
ній въ  предисловіи  къ  этому  изданію,  которыя  помогли  исправить 
ошибки  и неясности,  допущенныя  въ  изданіи  Распе. 

Наконецъ,  мы  имѣемъ  вѣнское  изданіе  Эйтельбергера  и Эдель- 
берга  (1873  г.),  въ  которомъ,  на  ряду  съ  латинскимъ  текстомъ 
Ираклія,  помѣщенъ  нѣмецкій  переводъ  Альберта  Ильга,  съ  преди- 
словіемъ, примѣчаніями  и любопытными  изслѣдованіями  (Ехсигзеп): 
а)  объ  употребленіи  свѣжихъ  растительныхъ  соковъ,  т.  е.  соко- 
выхъ, или  лаковыхъ  красокъ,  въ  средневѣковой  миніатюрной  жи- 
вописи, в)  о древнѣйшей  италіанской  глиняной  посудѣ  (роіегіе) 
и,  наиболѣе  полное,  е)  объ  историческомъ  развитіи  масляной  жи- 
вописи съ  древнѣйшихъ  временъ  до  періода  братьевъ  ванъ-Эйковъ. 

Своевременно  мы  займемся  подробнымъ  разсмотрѣніемъ  этихъ 
монографій;  теперь  же  бросимъ  взглядъ  на  вопросъ  о томъ,  кто 
былъ  Ираклій,  гдѣ  и когда  онъ  родился,  жилъ  и умеръ? 

Къ  сожалѣнію,  все,  что  мы  можемъ  объ  этомъ  сказать,  осно- 
вано только  на  предположеніяхъ.  Основываясь  на  томъ,  что,  въ 
заглавіи  книги  Ираклія,  ему  приданъ  титулъ  ученѣйшаго  мужа  — 
ѵігі  заріетіззіті,  — Распе  полагаетъ,  что  онъ  былъ  духовное  лицо, 
можетъ  быть,  монахъ,  и жилъ  во  времена  упадка  искуствъ,  между 
VII  и VIII  столѣтіями.  Меррифильдъ  считаетъ  его  италіанцемъ,  а 
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родиной  его  герцогство  Беневентское,  въ  Лонгобардіи,  гдѣ,  въ 
суровое  время  VIII — X столѣтій,  подъ  вліяніемъ  византійцевъ  и 
сарацинъ,  сохранялось  еще  нѣкоторое  образованіе.  Но  потому  только, 
что,  въ  предисловіи  къ  своей  первой  книгѣ,  Ираклій  оплакиваетъ 
бѣдственную  судьбу  римскаго  народа,  нельзя  еще  заключить,  что 
онъ  былъ  италіанецъ,  а греческое  его  имя  и,  въ  особенности,  не- 
сомнѣнно-византійское происхожденіе  большей  части  искуствъ, 
о которыхъ  онъ  говоритъ,  не  касаясь  въ  то  же  время  древне-рим- 
скаго искуства,  даютъ,  скорѣе,  поводъ  думать,  что  онъ  былъ  грекъ. 

Онъ  жилъ  въ  то  печальное  для  Рима  время,  когда  культура 
и былое  величіе  вѣчнаго  города  сохранялись  только  въ  вос- 
поминаніи, а вліяніе  Византіи  на  искуства  Италіи  распространя- 
лось тѣмъ  сильнѣе,  что  Ршмъ  уже  не  имѣлъ  силы  ему  противодѣй- 
ствовать. 

VI  и VII  столѣтія  рѣзко  выдаются  въ  этомъ  отношеніи.  Уже 
въ  630  г.  появляются  византійскія  мозаики  въ  церкви  св.  Агнесы 
(5-іа  А^пезе  Іиогі  Іа  шига)  и,  еще  болѣе  замѣчательныя  по  стилю 
и техникѣ,  въ  ораторіи  ц.  св.  Венанція  (Огаіогіо  йі  5.  Ѵепапяіо 
іп  Баіегапо),  въ  640 — 642  гг.,  въ  церкви  св.  Стефана  на  Монте-Челіо 
(5.  Зіеіапо  гоіопсіо  зиі  Моте  Сеііо),  въ  642  -649  гг.,  въ  церкви  св. 
Петра  во  узахъ  (5.  Ріеіго  іп  ѵіпсоіі)  и св.  Георгія  въ  Велабро  (5. 
Сіогфо  іп  ѴеІаЬго),  а около  994  г.,  въ  то  именно  время,  когда,  какъ 
надо  полагать,  жилъ  Ираклій,  уже  существовалъ  въ  Римѣ  греческій 
монастырь  съ  греческими  монахами  (Кгеизег,  КігсЬепЬаи,  I,  413). 

Въ  какомт.  состояніи  было  римское  искуство  въ  это  время — о 
томъ  можно  судить  по  свидѣтельству  историка  X вѣка  Луитпранда, 
который,  подъ  963  годомъ,  говоритъ,  что  въ  храмѣ  Апостоловъ 
протекалъ  дождь  на  алтари  (Исторія  Оттона,  гл.  4),  и что,  когда  папа 
Левъ  VII  вздумалъ  вновь  построить  монастырь  св.  Павла,  то  онъ 
вызвалъ,  въ  939  г.,  св.  Одона  изъ  дальняго  Клюнй  (МаЬіІІоп,  Аппаі., 
III,  524),  потому  что  италіанскихъ  художниковъ  не  оказалось. 

Но,  если  судить  объ  этомъ  печальномъ  для  италіанскаго  иску- 
ства времени  по  книгѣ  Ираклія,  то  мы  напрасно  стали  бы  искать 
у него  чего-либо  объ  архитектурѣ,  о строгой  живописи  и пла- 
стикѣ: онъ  приводитъ  только  кое-какія  указанія  по  миніатюрѣ, 
безъ  сомнѣнія,  занесенной  изъ  Византіи,  по  отдѣлкѣ  стеклянной 
и глиняной  посуды,  по  граненію  и рѣзьбѣ  драгоцѣнныхъ  камней 
и пр.,  вѣроятно,  того  же  происхожденія.  Все  это  отчасти  под- 
тверждаетъ вышеприведенное  предположеніе,  что  Ираклій  былъ 
грекъ;  но  намъ  кажется,  что,  въ  настоящемъ  случаѣ,  вопросъ 


4іо 


П.  Я.  АГГЕЕВЪ, 


объ  его  происхожденіи  не  можетъ  имѣть  существенно-важнаго 
значенія,  если  даже  допустимъ,  вмѣстѣ  съ  А.  Ильгомъ,  что 
настоящее  имя  составителя  книги,  приписываемой  Ираклію,  не- 
извѣстно, и что  имя  это  употреблено  здѣсь  только,  какъ  псевдо- 
нимъ, или  какъ  общее  для  всякаго  знатока  драгоцѣнныхъ  камней 
и дорогихъ  вещей,  по  аналогіи  съ  византійскимъ  миѳическимъ 
Иракліемъ,  который  имѣлъ  чудесный  даръ  отличать  поддѣльные 
драгоцѣнные  камни  отъ  настоящихъ  и знать  ихъ  свойства.  Легенда 
говоритъ,  что  римскій  король  (зіс)  Ѳока  купилъ  у нѣкоего  языч- 
ника чудо-ребенка  Ираклія,  имѣвшаго  волшебный  даръ  отличать 
настоящіе  драгоцѣнные  камни  отъ  поддѣльныхъ  и знать  ихъ  свой- 
ства. Желая  испытать  его,  Ѳока  приказалъ  снести  драгоцѣнные 
камни  со  всего  города  на  площадь.  Ираклій  осмотрѣлъ  ихъ  и вы- 
бралъ изъ  нихъ  самый  невзрачный,  чѣмъ  вызвалъ  смѣхъ  у зрите- 
лей. Разгнѣванный  Ѳока  велѣлъ  утопить  Ираклія,  но  камень  под- 
держалъ его  на  водѣ  и тѣмъ  доказалъ  свое  достоинство. 

Эта  легенда  была  очень  распространена  въ  Средніе  Вѣка  на 
Западѣ.  Какъ  извѣстно,  драгоцѣннымъ  камнямъ  тогда  вообще 
придавали  таинственную  силу  возбуждать  любовь  и ненависть, 
исцѣлять  и прививать  болѣзни,  охранять  цѣломудріе,  дѣлать  че- 
ловѣка невидимымъ  и пр.,  а потому  неудивительно,  что,  по  духу 
времени,  книгу  о драгоцѣнныхъ  камняхъ  неизвѣстнаго  автора,  за 
невозможностью  точно  опредѣлить  его  имя,  приписали  легендар- 
ному Ираклію,  можетъ  быть,  даже  съ  цѣлью  придать  ей  большій 
авторитетъ.  Какъ  бы  то  ни  было,  для  насъ  особенно  важно  то 
обстоятельство,  что  большинство  изслѣдователей  относитъ  книгу 
Ираклія,  въ  особенности  же  ея  первыя  двѣ  части,  написанныя  сти- 
хами, къ  X вѣку,  а третью  - къ  XII,  или  непозже  какъ  къ  XIII  в. 
Считая  излишнимъ  вдаваться  здѣсь  въ  подробности  о томъ,  почему 
приходятъ  къ  такому  выводу,  сдѣлаемъ  общій  обзоръ  содержанія 
этой  книги. 

Она  есть  ни  что  иное,  какъ  сборникъ  рецептовъ,  подобный 
сборнику  ле-Бега  (Сосіех  Ві^огіапиз),  въ  которомъ  она  най- 
дена, вмѣстѣ  съ  сочиненіями  Ѳеофила,  Одемара,  Альцерія  и др., 
и состоитъ  изъ  трехъ  частей,  названныхъ  также  книгами.  Двѣ 
первыя  части  написаны  гекзаметромъ,  но,  какъ  справедливо  за- 
мѣчаетъ Ильгъ,  далеко  не  тѣмъ  гекзаметромъ,  какой  оставили 
намъ  древніе  классики.  Третья  часть,  написанная  прозой  и даже, 
какъ  думаютъ,  другимъ  лицомъ,  или  нѣсколькими  авторами,  пред- 
ставляетъ компиляцію  изъ  разныхъ  источниковъ,  напр.,  изъ  Маррае 
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сіаѵісиіа,  XII  в.,  и др.,  а въ  нѣкоторыхъ  мѣстахъ  просто  перело- 
женіе прозою  стиховъ  I и II  частей,  причемъ  въ  ней  нерѣдко 
замѣтны  характерные  признаки  XII  и XIII  вѣковъ. 

Въ  первую  и вторую  часть  вмѣстѣ  входитъ  ХХІ-нъ  параграфъ, 
или  рецептъ:  а)  о приготовленіи  красокъ  изъ  растеній,  I,  VIII  и 
XVII;  Ь)  о другихъ  краскахъ,  XI  и XV;  с)  о письмѣ  золотомъ,  ѴГІ; 
й)  о глазури,  III,  XVIII,  XIX,  XX  и XXI;  е)  о рѣзьбѣ  на  стеклѣ,  IV; 
Г)  объ  украшеніи  золотомъ  стеклянныхъ  сосудовъ,  V;  §)  о под- 
дѣлкѣ драгоцѣнныхъ  камней  римскимъ  стекломъ,  XIV;  Ь)  какъ 
рѣзать  кристаллы,  XII;  і)  какъ  рѣзать  и полировать  драгоцѣнные 
камни,  VI,  X и XIII;  ])  о покрытіи  слоновой  кости  золотомъ,  IX 
и к)  о золоченіи  мѣди  желчью,  XVI. 

Въ  третьей,  прозаической  части  говорится:  а)  о глиняной  по- 
судѣ, I и IV;  Ь)  о стеклѣ,  его  изобрѣтеніи  и литьѣ  и о драго- 
цѣнныхъ камняхъ,  V — XII;  с)  о золоченіи  металловъ,  XIII — XXIII; 
й)  о масляной  живописи,  XXIV — XXIX;  е)  о живописи  на  яйцѣ, 
называемой  темпера,  XXX — XXXII;  {)  о прокраскѣ  кожъ,  XXXIII 
и,  наконецъ,  §)  о приготовленіи  красокъ,  XXXIV— ѢѴІІІ. 

Такимъ  образомъ,  третья  часть  отличается  отъ  первыхъ  двухъ 
нетолько  формою,  но  и большею  послѣдовательностію  и пол- 
нотою изложенія,  что,  вмѣстѣ  съ  другими  признаками,  на  ко- 
торые я,  въ  своемъ  мѣстѣ,  обращу  вниманіе,  подтверждаетъ  вы- 
сказанное мною  предположеніе,  что  эта  часть  должна  быть  отне- 
сена ко  времени,  позднѣйшему  сравнительно  съ  первыми  двумя 
частями,  составляющими,  безспорно,  замѣчательный  древнѣйшій 
средне-вѣковой  Подлинникъ. 

Первая  часть  начинается  предисловіемъ: 

РгоЬешшш. 

Іѣ  роші  Іеѵіиз  ѵагіоз  гіЬі  Іганег  асі  изиз 
Оезсгірзі  Погез,  афесі  ЯогіЬиз  апез, 

Соп§пда  зсгіршгіз  4иае  зшп  ег  ісіопеа  зсгірпз 

Оиае  зі  регрепсііз,  игепйо  ѵега  ргоЬаЬіз 

№1  ЙЫ  зсгіЬо  4шс1ет,  4иос1  поп  ргіиз  ірзе  ргоЬаззет. 

«Сколько  могъ  яснѣе,  описалъ  я,  для  твоего  употребленія, 
братъ  мой,  разные  цвѣты,  прибавилъ  къ  цвѣтамъ  искуства  и все, 
что  относится  до  письма  и годится  для  него.  Если  ты  все  это 
изслѣдуешь,  то,  при  употребленіи,  найдешь  вѣрнымъ,  такъ  какъ 
ничего  я тебѣ  не  описываю  такого,  чего  напередъ  не  испробо- 
валъ бы  самъ». 
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«Свѣтъ  генія — прибавляетъ  авторъ, — которымъ  озарялся  народъ 
римскій,  погасъ  уже  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  прекратилось  попеченіе 
о немъ  мудраго  сената.  Кто  теперь  въ  силахъ  слѣдить  за  иску- 
ствами,  изобрѣтенными  всеобъемлющимъ  умомъ  прежнихъ  ху- 
дожниковъ?— Только  тотъ,  кто  владѣетъ  ключемъ  генія  и внѣд- 
ряетъ силою  своего  мощнаго  духа  разныя  искуства  въ  сердца  людей». 

Далѣе  слѣдуютъ  наставленія,  или  рецепты,  подобные  тѣмъ,  ко- 
торые въ  нашихъ  старинныхъ  сборникахъ  называются  «указами». 

II.  Оиотосіо /іапі  сііѵегзі  соіогез  сІе^огіЪш,асІ  зсгіЪепсІит  аріі.  Какъ 
дѣлаются  разныя  краски  изъ  цвѣтовъ,  годныя  для  письма. 

«Кто  хочетъ  получить  изъ  цвѣтовъ  разныя  краски,  требую- 
щіяся для  письма  книгъ,  пусть  раннимъ  утромъ  бродитъ  по 
нивамъ,  и тогда  найдетъ  онъ  множество  только-что  распустив- 
шихся цвѣтовъ,  которыхъ  онъ  долженъ  поспѣшить  нарвать;  а какъ 
только  онъ  придетъ  домой,  то,  стараясь  не  смѣшать  ихъ,  пусть 
дѣлаетъ,  что  приэтомъ  требуется.  На  гладкомъ  камнѣ  онъ  пере- 
третъ ихъ  и,  съ  ними  вмѣстѣ,  сотретъ  необожженый  (іпсосШт)  гипсъ. 
Такъ  можешь  ты  заготовить  себѣ  сухія  краски  и,  если  изъ  нихъ 
ты  захочешь  получить  зеленую  краску,  то  подмѣшай  къ  цвѣтамъ 
извести.  Тутъ  ты  и увидишь,  что  я тебѣ  показалъ  такъ  точно, 
какъ  я самъ  прежде  испробовалъ». 

VIII.  Бе  ейсга  еі  Іаса.  О плющѣ  и лакѣ. 

«Свойство  плюща  очень  пригодно  для  нашего  дѣла.  Его  зелень 
считали  древніе  знакомъ  почести,  вѣнчая  имъ  поэтовъ». 

«Ранней  весной,  когда  все  оживлено  свѣжею  влагою,  и къ 
деревьямъ  возвращается  ихъ  сокъ  послѣ  зимы,  задерживавшей 
силу  растительности,  тогда  пробуютъ  плющъ  слѣдующимъ  обра- 
зомъ: шиломъ  протыкаютъ  вѣтки,  и вытекаетъ  сокъ,  которому  тотъ, 
кто  желаетъ  употреблять  его,  придаетъ  вываркою  ярко-красный 
цвѣтъ,  легко  переходящій  въ  кровяной,  который  очень  любятъ  и 
живописецъ,  и писецъ.  Изъ  него  же  дѣлается  и розовая  парція  — 
краска  ]),  которою  также  красятъ  козьи  и овечьи  кожи». 

XVII.  Ис  ѵегісіі  соіоге  ^иотос^о  / іеп  роззіі  асі  диае  ѵоіиепз  сіеріп- 
§сге.  О зеленой  краскѣ,  какъ  ее  дѣлать,  чтобы  можно  было  писать 
ею  что  пожелаешь? 


*)  Ніпс  еііат  гозео  Гіі  рагсіа  ііпсіа  соіоге.  Олае  діь^ие  саргіпаз,  ^иае  реііез  ііп§іі  оѵіпаз. 
Думаютъ,  что  «рагсіа»  происходитъ  отъ  слова  «Парѳія»,  потому  что  красныя  парѳянскія  кожи 
составляли  предметъ  торговли  у римлянъ.  Рапісае  реііе  зоііпі  тадпо  іп  ргеііо  (парѳянскія  кожи 
были  прежде  въ  большой  цѣнѣ) — говоритъ  Дюканжъ.  Ех  ііз  ГіеЪапі  іпірегаюгит  саісеі  (изъ  нихъ 
дѣлалась  императорская  обувь». 
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«Такъ  можешь  ты,  живописецъ,  получить  зеленую  краску: 
сотри  съ  листьями  морели  бѣлый  мѣлъ  на  мраморѣ,  и употребляй, 
пока  жидко,  для  письма  перомъ.  А потомъ,  для  пробы,  возьми  этого 
соку  на  кисть,  и ты  можешь  этою  краской  выводить  что  хочешь; 
только  остерегайся  класть  слишкомъ  много  мѣлу». 

XI  Бе  ѵігійі  соіоге  асі  зсгіЬепсіит.  О зеленой  краскѣ  для  письма. 

«Если  хочешь  украсить  зеленой  краской  написанное,  то  смѣшай 
крѣпкій  медъ  съ  уксусомъ,  потомъ  покрой  сосудъ  очень  теплымъ 
навозомъ,  который  сними  черезъ  двѣнадцать  дней». 

XV.  Ое  соіоге  аигірщтепіо  зітііі.  О краскѣ,  похожей  на  аури- 
пигментъ. 

«Когда  хочешь  получить  легкимъ  способомъ  похожую  на 
аурипигментъ  краску,  то  запомни  слѣдующее:  желчь  большой 
рыбы  очень  пригодна  для  этого  дѣла.  Собери  ее  жидкую  на  мра- 
морной плитѣ  и подлей  туда  немного  стараго  уксусу,  а также  при- 
бавь къ  желчи  бѣлаго  мѣлу.  Эта  смѣсь  даетъ  блестящую  краску». 

Вотъ  и все,  что  мы  находимъ  въ  первыхъ  двухъ,  безспорно 
древнѣйшихъ,  книгахъ  Ираклія,  относительно  красокъ  и живописи 
римлянъ.  Матеріалъ  -очень  скудный,  указывающій  только  на  суще- 
ствованіе миніатюры,  которая  дѣйствительно,  одна  только  и про- 
являлась въ  это  время  въ  разрисовкѣ  рукописей  соковыми  расти- 
тельными красками  (зиссиз). 

Употребленіе  этихъ  красокъ,  какъ  мы  уже  видѣли  при  раз- 
смотрѣніи трактата  Ѳеофила,  было  очень  распространено  въ  Сред- 
ніе Вѣка,  а въ  нашихъ  старинныхъ  рукописяхъ,  и въ  особенности 
въ  лубочныхъ  картинахъ,  онѣ,  почти  исключительно,  господ- 
ствуютъ. Поэтому  мнѣ  кажется  нелишнимъ  сказать  здѣсь  о нихъ 
нѣсколько  словт , тѣмъ  болѣе,  что,  въ  примѣчаніяхъ  къ  переводу 
Ираклія,  сдѣланному  А.  Ильгомъ,  мы  находимъ  замѣчательное 
изслѣдованіе  его  (II  Ехсигз.  ІІеЬег  йіе  Ѵег\ѵепсіип§  ІгізсЬег  РПапгеп- 
зайе  іп  йег  тіиеІаЙепзсЬеп  Міпіаіигтаіегеі),  о которомъ  я уже 
упомянулъ  выше  и которымъ  теперь  воспользуюсь  для  того, 
чтобы  способствовать,  по  возможности,  разъясненію  техники  древ- 
нѣйшей миніатюрной  живописи,  нетолько  на  Западѣ,  но  и у 
насъ. 

Ильгъ  полагаетъ,  что  въ  древнѣйшихъ  иллюстрированныхъ 
рукописяхъ  встрѣчаются  только  такія  краски,  которыя,  какъ  по- 
казываетъ Ираклій,  получаются  самымъ  простымъ  способомъ,  по- 
средствомъ выжиманія  сока  изъ  цвѣтовъ  и листьевъ,  а потому, 
имѣя  въ  виду  лишь  дополнить  текстъ  Ираклія,  онъ  говоритъ 
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только  объ  этихъ  краскахъ.  Другіе  красильные  пигменты,  из- 
влекаемые изъ  ягодъ,  коры  и кореньевъ  прессованіемъ,  дестилли- 
ровкой  и вываркой,  не  входятъ  въ  кругъ  его  обзора,  напримѣръ, 
краппъ  изъ  КиЬіа  йпсіогіа,  красная  краска  изъ  Бразильскаго  де- 
рева, Саезаіріпа  заррап,  лакмусовая  изъ  Козеііа  ііпсіогіа,  средне-вѣ- 
ковой фолій,  іоигпезоі,  синяя  изъ  вайды,  желтая  изъ  крушины, 
шафранъ  и пр. 

Ильгъ  говоритъ,  что,  для  полученія  красныхъ  красокъ  выжим- 
кою, употреблялись  только  немногія  растенія:  Нурегісоп  диасігап- 
§и1аге,  ІоЬаппізсгат,  НагіЬеи,  желтый  звѣробой  и Бгозега  гоіипсіі- 
Ыіа,  ЗоппепіЬаи,  росянка,  царевы  очи  \).  Кромѣ  этихъ  двухъ,  из- 
вѣстны теперь  еще:  Рараѵег  гЬоеаз,  КІаізсЬтопп,  полевой  красный 
макъ,  самосѣйка;  Раеопіа  оШсіпаІіз,  СісЬігозе,  піонъ,  пивонія  аптеч- 
ная и СапЬатиз  гіпсіогіиз,  крокусъ,  дикій  шафранъ,  сафлоръ;  но, 
въ  старинныхъ  руководствахъ  по  живописи,  онъ  ничего  не  нашелъ 
о краскахъ  изъ  этихъ  трехъ  растеній,  а встрѣчаются  только:  дра- 
конова кровь,  лаки  киноварь  и сурикъ. 

Синюю  краску  получали  изъ  Сепсаигеа  суапиз,  Ыаие  Когп- 
Ыеише,  василька.  Въ  ТаЬііІа  зупоп.  сборника  ле-Бега,  17  и 29, 
упоминается  о ЗсаЫа  Ьазза,  «сокъ  которой,  при  смѣшеніи  съ  жел- 
тымъ, даетъ  зеленую  краску»;  слѣдовательно,  самъ  онъ  — синій. 
Ильгъ  полагаетъ,  что  это — СаЙЬа,  но,  въ  прим.  къ  гл.  50  Ченнини, 
онъ  говоритъ,  что  СакЬа  есть  оШсіпеІІе  Шп^еІЫите,  1е  Зоисі,  но- 
готокъ, Саіепсіиіа,  который,  однако,  содержитъ  въ  себѣ  желтый 
пигментъ,  календулинъ. 

Такъ  же  сбивчиво  объясняется  и значеніе  упоминаемой  въ 
тойжеТаЬиІа  зуп.  травы  Бисеа  (Бисеае  §егЪае  зиссиз  соіогіз  саегиіеі 
езі),  которая  даетъ  синій  сокъ  (еі  аІіЬі  сіісііиг  диосі  ѵігісііззітиз 
езі);  въ  другомъ  же  мѣстѣ  говорится,  что  сокъ  этотъ — очень  зе- 
леный. Меррифильдъ  думаетъ,  что  это— Рга§оро§оп  ргаіепзе,  Воскз- 
Ьагі,  козлобородъ,  луговой  молочайникъ. 

О зеленыхъ,  въ  Ехрегіт.  сіе  соіог.  сборника  ле-Бега,  45,  читаемъ: 
«Чтобы  сдѣлать  отличную  зеленую  краску,  надо  взять  молодой  травы 
руты  (Рта  рггаѵеоіепз),  или  петрушки  (Реігозеііпит  заііѵит),  изъ 
нея  выжать  сокъ  и смѣшать  его  съ  мѣдною  зеленью,  т.-е.  мѣ- 
дянкой, и съ  уксусомъ,  окрашеннымъ  шафраномъ,  а потомъ  упо- 
треблять для  письма». 

Рута  и петрушка,  такъ  же,  какъ  и капуста,  шалфей  и чеснокъ 


1 ) Русскія  названія  цвѣтовъ  показаны  по  Ботаническому  Словарю  Анненкова. 
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(Ѳеоф.  і,  39),  сами  по  себѣ,  не  давали  краски,  но  производили  ее 
лишь  въ  смѣси  съ  мѣдянкою,  причемъ,  какъ  содержащія  эѳирное 
масло,  сообщали  краскѣ  нѣкоторыя  свойства  лака  (зоііеп  сіег  РагЬе 
пиг  1аскаггі§еп  Сіапя  ѵегіеі^еп).  Встрѣчаемая  у Ченнини,  гл.  18,  мо- 
рель,  Могеііа,  ШіЬізсЬаПеп,  Зоіаігиш  или,  Зоіапит  Ьойепзе  или 
пі^гит,  пасленъ,  псинки,  ІІѵа  ѵиіриз,  ѣиріпа,  ЗігусЬпоз,  не  должна 
быть  смѣшиваема  съ  упоминаемою  въ  Зіоапе  Мз.  морелью  (СгоШп 
Впсі.,  Шигпезоі);  кромѣ  того,  у нѣкоторыхъ  писателей  морелью 
называется  пастернакъ,  Разі:іпак\ѵиг2е1;  но,  по  Ченнини,  морель, 
употребляемая  для  окраски  бумаги,  даетъ  лиловый  цвѣтъ,  между 
тѣмъ,  какъ,  по  Ираклію  II,  XVII,  ея  листья,  въ  смѣси  съ  мѣломъ, 
даютъ  зеленый.  Это  кажущееся  противорѣчіе  Ильгъ  объясняетъ 
тѣмъ,  что  Зоіаігиш  пі§гит  даетъ  и зеленую,  и фіолетовую,  а также 
и красную  краску. 

Темнолиловая  получается  изъ  сѣмянъ  СгоШп  ііпсі.,  а также 
изъ  листьевъ  Зоіаігит  пі^г.  Подобно  тому,  Ѵіоіа  ойогаіа,  Магг- 
лѵеіІсЬеп,  или  Ѵіоіа  татшоіа,  фіалка,  маткина  душка,  даетъ,  по  от- 
зыву однихъ,  синюю,  а по  свидѣтельству  большинства  писателей, 
зеленую  краску. 

Преимущественно  же,  употреблялась  въ  миніатюрѣ,  для  зеле- 
ныхъ тоновъ,  краска  изъ  шпажника,  Ігіз,  Сіасііоіиз  соттипіз,  назы- 
ваемая: ѵегТ  сГігіз,  Ілііеп^гйп, 

Встрѣчаемый  у старинныхъ  писателей  цвѣтъ  «раѵопагго»  за- 
нималъ, по  мнѣнію  Ильга,  средину  между  оранжевымъ  и лимон- 
нымъ и получался  изъ  бархатцевъ,  ЗаттеіЫите,  Атагапшз  ігісоіог; 
онъ  назывался  также  «фіозіа»  (Кесері.  Воі.  117).  Но,  въ  при- 
мѣчаніи къ  тракт.  Ченнини,  гл.  76,  говорится,  что  раѵопагго 
происходитъ  отъ  рЬоепісеиз,  или  рипісеиз,  и означаетъ  фіолетовый 
цвѣтъ  финикійскаго  пурпура  — «ОНт  ригрига  ѵосаіа  іиП  ѵіоіасеа» 
(ТЬуІезіиз  і,  316),— и это  мнѣніе  представляется  болѣе  вѣрнымъ, 
что  подтверждается  и при  разсмотрѣніи  книгъ  Ченнини  и Ломаццо. 

Желтые  тона  получались  обыкновенно  изъ  цервы,  \Ѵаи,  К.е- 
зесіа  Іиіеоіа,  ѣіПеа  сЬгізосоІІа  (Рііп.  XXXIII,  17),  франц.  §ашіе.  У 
Ченнини,  гл.  50,  она  называется  агаса,  и подобную  же  краску 
доставляла  СаІіЬа  раіизтгіз,  1е  Зоисі  й’еаи,  болотный  ноготокъ,  куро- 
слѣпъ, болотный  бѣлокопытникъ.  Изъ  цервы  получалась  лаковая 
краска  §іа11о  зато  итальянцевъ,  желто-зеленаго  тона,  збі-сіе-^гаіп. 
Эту  краску  древніе  смѣшивали  съ  хризоколомъ.  Напр.,  Витрувій 
(VII,  14)  говоритъ,  что  тѣ,  кто  не  можетъ  употреблять  хризоколъ 
по  его  дороговизнѣ,  дѣлаетъ  желтую  краску  изъ  травы,  назы- 
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ваемой  «Іишт»,  т.-е.  резедою,  и получаетъ  изъ  нея  также  очень 
зеленую  краску.  Желтая  краска  получалась  еще  изъ  Тга^оро^оп 
Ілпп.  (см.  выше),  но  чаще  изъ  дрока,  Сепізіа  ііпсіогіа,  листья  и 
вѣтви  которой  даютъ  зеленую,  а цвѣты  желтую,  ЗсЬііі^еІЪ;  обык- 
новенно же  эта  желтая  получается  изъ  крушины,  КЬатпиз  іпіес- 
Шгіиз  Ілпп.,  красильной  грушки,  авиньонской  ягоды. 

Изъ  желтой  фіалки,  Ѵіоіа  ІШеа,  еще  древніе  приготовляли 
желтую  краску,  которую  употребляли  даже  въ  стѣнной  живописи. 
Она  шла  иногда  взамѣнъ  лучшей  охры,  5і1  аШсшп,  какъ  гово- 
ритъ Витрувій,  VII,  14.  Въ  средне-вѣковой  ТаЪиІа  $уп.,  36,  также 
читаемъ:  «ЗуІасеШз  соіог  йг  ех  ѵіоііз  агісііз  йесосйз  ег,  ехргезза  а4иа, 
тгііііз  зирег  Іарісіе  сит  сгеіа  аІЬа,  і(І  езі  §егза  (итал.  ^еззо)». — «Свѣтло- 
желтая  краска  дѣлается  изъ  сухихъ,  вываренныхъ  и,  по  выжатіи 
воды,  перетертыхъ  на  камнѣ,  вмѣстѣ  съ  бѣлымъ  мѣломъ  (т.-е.  гип- 
сомъ), фіалокъ». 

Въ  заключеніе,  Ильгъ  замѣчаетъ,  что  Ираклію  было  извѣ- 
стно дѣйствіе  извести  на  синія  растительныя  краски,  которыя  она 
измѣняетъ  въ  желтыя,  а въ  позднѣйшихъ  рецептахъ,  объ  этомъ 
ихъ  свойствѣ  упоминается  даже  очень  часто;  но  тутъ  нѣтъ  ни- 
чего удивительнаго,  потому  что  о свойствѣ  красокъ  измѣняться 
отъ  извести  знали  и древніе,  какъ  это  показываютъ  Плиній  и Ви- 
трувій. 

Перейду  теперь  къ  остальнымъ  отдѣламъ  книги  Ираклія,  ко- 
торые, по  содержанію  своему,  хотя  и не  соотвѣтствуютъ  спеціаль- 
ности моего  изслѣдованія,  однако  даютъ  нѣкоторыя  полезныя 
данныя  для  исторіи  западнаго  искуства. 

Въ  ст.  VII,  ч.  I.  Вс  аигеа  зсгіріига,  о письмѣ  золотомъ,  Ирак- 
лій совѣтуетъ  растирать  золото  съ  неподмѣшаннымъ  виномъ,  т.  е. 
со  спиртомъ,  потомъ  промывать  его  и смѣшивать  съ  бычьей  желчью, 
или  съ  жидкимъ  гумми,  и писать,  а когда  засохнетъ,  выгладить 
его  медвѣжьимъ  зубомъ. 

Какъ  извѣстно,  письмо  золотомъ  (мусійнымъ,  ого  пшзіѵо),  въ 
Средніе  Вѣка,  нетолько  въ  Византіи,  но  и на  Западѣ,  было  очень 
распространено.  Кромѣ  означеннаго  состава,  въ  него  входили: 
квасцы,  винный  камень,  мѣдянка  и соль,  а иногда  медъ,  соль  и 
золото,  или  даже  урина,  яичный  желтокъ  и золото,  или  мѣлъ, 
охра,  желтокъ  и золото,  или  смѣсь  изъ  нашатыря  и ртути,  назы- 
вавшаяся пурпуровою,  рогрогіпа  (Ченн.,  159)  и,  наконецъ,  олово, 
сѣра  и ртуть. 

Относительно  глазировки  глиняной  посуды,  рѣзьбы  по  стеклу, 
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граненія,  полировки  и поддѣлки  драгоцѣнныхъ  камней,  сооб- 
щаемыя Иракліемъ  свѣдѣнія  показываютъ,  что  эти  искуства  еще 
не  погибли  въ  ту  пору,  когда  онъ  жилъ  и,  какъ  надо  полагать, 
поддерживались  преданіями;  древней  римской  техники  до  тѣхъ 
поръ,  пока  Византія  и мавры  не  оказали  своего  вліянія  на  евро- 
пейскую культуру, 

Такимъ  образомъ,  благодаря  указаніямъ  Ираклія,  пополняется 
пробѣлъ,  который  видѣли  изслѣдователи  въ  средне-вѣковомъ  пе- 
ріодѣ искуства,  утверждая,  что  керамика  совершенно  погибла  во 
время  переселенія  народовъ  и стала  проявлять  свое  существованіе 
только  съ  XIII  и никакъ  неранѣе  ХПІ  вѣка,  обнаруживая  при- 
томъ явные  слѣды  вліянія  арабовъ  и Византіи. 

Ираклій,  еще  въ  X вѣкѣ,  описываетъ  производство  всякаго 
рода  глазури:  безцвѣтной  (іч,  III),  зеленой  (24.,  XVIII  и XXI),  бѣ- 
лой (2  ч.,  XIX),  черной  (2  ч.,  XX)  и даже  глазури,  какъ  надо  ду- 
мать, безъ  примѣси  свинца,  между  тѣмъ,  какъ,  по  свидѣтельству 
Марріета  (А  Нізіогу  о!"  роПегу  ап  рогсеіаіп,  тейіаеѵаі  апй  тойегп, 
Топііоп  1857.  2 ей.),  только  въ  1115  году  италіанцы  познакоми- 
лись съ  арабской  работой  въ  этомъ  родѣ,  когда  пизанцы,  послѣ 
похода  противъ  мавританскихъ  пиратовъ  Средиземнаго  моря  и взя- 
тія Маіорки,  въ  числѣ  прочей  добычи  привезли  арабскую  полив- 
ную посуду  и израсцы  и поставили  ихъ,  какъ  трофеи,  на  стѣнахъ 
церквей  своего  роднаго  города,  гдѣ  они  и оставались,  будучи 
только  предметомъ  любопытства,  до  XIV  вѣка,  въ  которомъ,  нако- 
нецъ, стали  имъ  подражать. 

Въ  защиту  италіанскаго  происхожденія  глазури,  описываемой 
Иракліемъ,  находимъ  чрезвычайно  важное  доказательство  въ  упо- 
требленіи, при  ея  производствѣ,  а также  и при  поддѣлкѣ  драго- 
цѣнныхъ камней  (2  кн.,  XIV),  римскаго  цвѣтнаго  стекла — ѵіігит 
готапит,  — самое  названіе  котораго  составляло  еще  у древнихъ 
техническій  терминъ — іегшіпиз  іесЬпісиз. 

Искуство  лить  стекло,  проникшее  изъ  Египта  въ  Римъ  въ 
первые  вѣка  христіанства,  при  Тиверіи  (Плин.,  гл.  XXXVI,  26), 
вскорѣ  получило  здѣсь  такое  развитіе,  что  римское  стекло  предпо- 
читалось даже  александрійскому,  и римская  фабрика,  оШсіпа  ѵкгагіа, 
возлѣ  цирка  Фламинія,  пользовалась  большою  извѣстностью,  а,  вмѣ- 
стѣ съ  тѣмъ,  были  и еще  стеклянныя  фабрики,  основанныя  рим- 
лянами въ  Испаніи,  во  Франціи  и въ  другихъ  провинціяхъ  (Пл., 
XXXVI.  66,  67). 

Я упомянулъ  о поддѣлкѣ  римскимъ  стекломъ  драгоцѣнныхъ 
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камней.  Это  искуство,  занесенное,  какъ  думаютъ,  изъ  Индіи,  или 
изъ  Египта,  было  также  очень  развито  у римлянъ  и существовало 
съ  древнѣйшихъ  временъ,  какъ  показываютъ  раскопки  въ  Этруріи 
и въ  Сѣв.  Африкѣ.  Египетскія  поддѣльныя  стеклянныя  геммы  изъ 
Александріи,  славившейся  выдѣлкою  своего  стекла,  наводняли  древ- 
ніе рынки.  На  муміяхъ,  какъ  извѣстно,  нерѣдко  находятъ  зеленые 
и синіе  стеклянные  сплавы.  Греки  также  носили,  вмѣсто  драгоцѣн- 
ныхъ камней,  подобные  сплавы  на  кольцахъ,  а?рзф$гс  Пли- 

ній, въ  XXXVII,  кн.  12,  замѣчаетъ,  что  «нѣтъ  въ  жизни  ни 
одного  обмана  прибыльнѣе  этого»  *).  Требеллій  Полліонъ,  въ 
жизнеописаніи  Галліена  (гл.  12),  говоритъ,  что  даже  супругѣ  этого 
императора,  обманомъ,  проданъ  былъ  фальшивый  стеклянный  жем- 
чугъ, величиною  въ  бобовое  зерно. 

Въ  Средніе  Вѣка,  поддѣльными  драгоцѣнными  камнями  укра- 
шались церковные  предметы,  кресты,  одежды,  переплеты  книгъ 
(Ѳеофилъ,  II,  23),  а джоттистъ  Ченнини,  въ  концѣ  XIV  в.,  го- 
воритъ уже  объ  украшеніи  ими  иконъ  (гл.  124).  Въ  XV  в., 
венеціанцы  Джентиле  да-Фабріано  и Карло  Кривелли  довели  по- 
добныя украшенія  до  излишества.  Впрочемъ,  венеціанцы,  еще  съ 
XIII  столѣтія,  сдѣлались  извѣстны  своими  цвѣтными  стеклами,  ко- 
торыя они  очень  выгодно  сбывали  варварскимъ  народамъ.  Изъ 
производителей  въ  этомъ  родѣ,  у нихъ  особенно  прославились 
Кристофоро  Бріани  и Доменико  Міотти. 

Любопытны  встрѣчаемыя  очень  часто  въ  средне-вѣковыхъ  ру- 
кописяхъ наставленія  относительно  выдѣлки  стекла  и поддѣлки 
имъ  драгоцѣнныхъ  камней.  Такъ,  еъ  болонской  рукописи  библіо- 
теки св.  Сальватора,  подъ  № 238,  мы  читаемъ:  «Ай  Іарійез  аппиі- 
Іогит  (зіс)  сотропепйоз,  зсііісеі  §етта$  ргеііозаз,  сіагаз  еі  ІашіаЪі- 
Ііз  соПогіз.  Еі  таг&агііаз,  гиЬіпоз  еі  Ьаіазсіоз  дие  зипі  агііГісіаІез  еі 
поп  паіигаіез,  роіегіз  ііа  сотропеге  сію  еі  Іасііе».  Раскаливъ  кон- 
стантинопольскій алабастръ  (аІаЬазіег)  и распустивъ  его  въ  уксусѣ, 
клали  его  въ  оливковое  масло  и,  затѣмъ,  перегоняли  въ  колбахъ. 
Для  поддѣлки  цвѣта  сапфира,  брали  ультрамаринъ,  для  поддѣлки 
смарагда — мѣдянку.  Тѣстообразную  массу  варили  потомъ  въ  маслѣ 
и сушили.  Поддѣльные  расписные  камни.  Іарійез  рісіі  сопігаіасіі 
(тамъ  же,  239),  получались  изъ  толченыхъ  кристалловъ  и костяной 
муки,  съ  примѣсью  соотвѣтствующихъ  красокъ.  Изъ  стекла,  съ 
яичнымъ  бѣлкомъ  и слизью  улитки,  получался  жемчугъ  (240).  Изъ 
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квасцовъ  и селитры,  съ  подкраской  бразильскимъ  деревомъ,— ру- 
бины (241 — 249),  и пр. 

Массу  подобныхъ  рецептовъ  можно  найдти  у Минутоли,  въ  его 
сочиненіи  о приготовленіи  и употребленіи  цвѣтныхъ  стеколъ  у 
древнихъ  (ІЛеЬег  сііе  Апіепі^ип#  ипй  ЫиШтѵепсІип^  сі  ІагЬ.  Сіазег  Ьеі 
й.  Акеп.  Вегііп  1836),  а изъ  старыхъ  писателей,  у Нери,  въ  Бе 
аггі  ѵеігагіа,  т 6 1 2,  гл.  75 — 92,  гдѣ,  на  основаніи  бумагъ,  остав- 
шихся послѣ  знаменитаго  поддѣлывателя  драгоцѣнныхъ  камней, 
Исаака  Голланда  (Ізаасо  Ноііапііо),  объяснены  всѣ  виды  такихъ 
поддѣлокъ.  Кромѣ  того,  можно  указать  на  Зіоапе  Мзс.  въ  Бри- 
тан. Музеѣ,  XIV  вѣка;  на  Кипзі  ипсі  ХѴегкзсЬиІе,  I.  Ф.  Рюдигера 
(1732.  II  ч.,  248)  и др. 

У Ираклія,  въ  первой  книгѣ,  мы  также  находимъ  наставленіе 
(XIV)  о томъ,  какъ  дѣлать  изъ  римскаго  стекла  геммы,  т.-е.  дра- 
гоцѣнные камни,  преимущественно  рѣзные,  для  перстней — Бе  §ет- 
тІ5,  4иа$  сіе  готапо  ѵііго  іасеге  4иаегі5.  Но  изъ  этого  наставле- 
нія мы  узнаемъ  только,  что  кусочки  римскаго  стекла  растапли- 
вали, а потомъ  вливали  ихъ  въ  выдолбленную  изъ  мѣла  форму,  соот- 
вѣтствовавшую внѣшнему  виду  того  камня,  который  хотѣли  поддѣ- 
лать, причемъ,  чтобы  не  образовалось  пузырей  и трещинъ,  придавли- 
вали въ  формѣ  стеклянную  массу  желѣзомъ  и давали  ей  остынуть. 

Столь  же  неполны  и нерѣдко  даже  сомнительны  другія  на- 
ставленія Ираклія,  не  смотря  на  то,  что  онъ,  желая  увѣрить  въ  ихъ 
практичности,  очень  часто  ссылается  на  собственный  опытъ.  Такъ, 
напр.,  при  рѣзьбѣ  стекла  (IV,  Бе  зсиірпіга  ѵкгі)  онъ  совѣтуетъ 
употреблять  горячую  кровь  большаго  козла  (саіісіит  сгиогет  ех  Ыгсо 
іп^еті),  котораго  онъ  передъ  тѣмъ  запиралъ  и нѣсколько  времени 
кормилъ  плюшемъ  (Ьегеііа).  Этою  кровью,  по  его  словамъ,  надо 
полить  собранныхъ  заранѣе  жирныхъ  земляныхъ  червей,  положивъ 
ихъ  предварительно  въ  уксусъ,  а потомъ  образовавшеюся  смѣсью 
промазать  отдѣлываемый  стеклянный  сосудъ  и начинать  на  немъ 
рѣзать  твердымъ  камнемъ,  называемымъ  «пиритомъ»,  т.-е.  огнен- 
нымъ камнемъ,  кремнемъ  (Плин.  XXXVI,  19).  Кровь  кормленнаго 
плюшемъ  козла,  смѣшанную  съ  уриной,  онъ  совѣтуетъ  также  (і, 
VI)  употреблять  при  рѣзьбѣ  на  драгоцѣнныхъ  камняхъ,  ссылаясь 
приэтомъ  на  указаніе  Плинія,  а въ  XIII  ст.,  кн.  II,  говоритъ  о 
козлиномъ  жирѣ,  въ  который  надо  опускать  горячее  желѣзо, 
чтобы  придать  ему  твердость,  необходимую  для  рѣзьбы  драгоцѣн- 
ныхъ камней. 

Но  еще  болѣе  любопытны,  въ  этомъ  отношеніи,  наставленія, 
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которыя  мы  находимъ  въ  III  книгѣ.  Въ  и.  IX,  о рѣзьбѣ  на  стеклѣ 
и камняхъ,  Ираклій  говоритъ,  что  сарацины  сильно  нажигаютъ  кра- 
пивой вымя  козы  и трутъ  его  руками,  дабы  спустить  молоко; 
потомъ  кладутъ  въ  это  молоко,  на  одну  ночь,  стекло  вмѣстѣ  съ 
желѣзомъ,  которымъ  его  будутъ  рѣзать.  Въ  этомъ  молокѣ  же- 
лѣзо крѣпнетъ,  точно  такъ  же,  какъ  и въ  полученной  до  восхода 
солнца  уринѣ  маленькой  рыжей  дѣвочки  (іп  Іоііо  рагѵае  риеііае 
гиіае,  4иос1  ехсірішг  апіе  огшт  зоііз).  Козу  надо  кормить  плю- 
шемъ . Въ  ст.  X,  о томъ,  какъ  рѣзать  драгоцѣнные  камни,  по- 
лировать ихъ  и дѣлать  блестящими,  опять  говорится,  что,  для  раз- 
мягченія камня,  надо  смѣшивать  кровь  козла  съ  его  уриной  и въ 
эту  смѣсь  положить,  на  одну  ночь,  камень,  на  которомъ  хотятъ 
рѣзать,  или  выдавить  задуманную  фигуру  (ѵеі  сотрите  іп  %тат, 
ѵеі  зсиірез).  То  же  почти  мы  находимъ  и въ  и.  XI,  гдѣ  Ираклій  совѣ- 
туетъ, для  размягченія  кристалла,  завернуть  его  предварительно 
въ  полотно,  намоченное  въ  козлиной  крови,  съ  примѣсью  ко- 
ровьяго навоза,  послѣ  чего  будто-бы  можно  его  рѣзать  ножемъ; 
а чтобы  онъ  снова  затвердѣлъ,  надо  положить  его  въ  холодную 
воду. 

Подобные  предразсудки  и вѣра  въ  таинственную  силу  разныхъ 
веществъ  господствовали  въ  Средніе  Вѣка,  подъ  вліяніемъ  алхиміи 
и тайныхъ  наукъ,  которымъ  въ  то  время  предавались  съ  увлече- 
ніемъ. Поэтому  подобныя  заблужденія  переходили  отъ  одного  къ 
другому,  безъ  всякой  критической  оцѣнки,  для  которой,  впрочемъ, 
тогда  не  было  и необходимой  подготовки.  Но  неполнота  и неяс- 
ность наставленій  Ираклія,  вѣроятно,  нерѣдко  возбуждали  у лю- 
дей, руководствовавшихся  его  книгою,  желаніе  пополнить  его  со- 
вѣты и изложить  ихъ  въ  такомъ  видѣ,  чтобы  они  были  болѣе 
примѣнимы  при  исполненіи  работъ,  имъ  описываемыхъ.  Слѣдова- 
тельно, есть  полное  основаніе  думать,  что,  время  отъ  времени, 
стали  появляться  дополненія  къ  его  труду,  и впослѣдствіи,  можетъ 
быть,  даже  въ  теченіе  двухъ  или  трехъ  столѣтій,  изъ  нихъ  соста- 
вилась новая,  третья  книга,  въ  которой  стихи  замѣнены  прозою, 
какъ  формою  рѣчи,  допускающей  болѣе  точное,  общепонятное 
изложеніе  мыслей;  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  прибавлены  въ  ней  къ  пер- 
вымъ двумъ  книгамъ  даже  цѣлые  новые  отдѣлы. 

Дѣйствительно,  сравнивая  статьи  третьей  книги  съ  таковыми  же 
первой  и второй,  мы  находимъ  между  ними,  въ  самомъ  началѣ,  тѣс- 
ную связь.  Въ  п.  з кн.  I,  Ираклій,  говоря  о раскраскѣ  глиняной  по- 
суды, совѣтуетъ  употреблять  для  этого  стекло,  размѣшанное  въ 
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растворенномъ  водою  гумми,  о которомъ  упоминается  также  въ 
п.  18  кн.  II,  а потомъ  обжигать  посуду;  затѣмъ  а въ  п.  і кн.  III, 
находимъ  уже  болѣе  подробный  пріемъ,  состоящій  въ  томъ,  что 
смѣсь  изъ  толченаго  зеленаго  стекла  и жженаго  белемнита  (Гиіті- 
піз,  чортова  пальца)  съ  золою  пережженой  мѣди  и простымъ 
стекломъ,  размѣшивается  на  гумми,  о которомъ  сказано  выше  (зир- 
гасНсІо),  т.-е.  въ  первыхъ  книгахъ.  Такимъ  образомъ,  здѣсь  не 
только  пополнены  статьи  первыхъ  книгъ,  но  и прямо  сдѣлана  на 
нихъ  ссылка. 

Въ  I и II  книгахъ,  Ираклій  говоритъ  объ  употребленіи,  для  по- 
ливы посуды,  только  стекла  и гумми,  а въ  III  кн.  мы  находимъ 
уже  нѣсколько  рецептовъ  (III,  IV,  VIII),  въ  которыхъ  указывается 
на  употребленіе  приэтомъ  свинца  и мѣди.  Такъ  какъ,  по  изслѣ- 
дованіямъ Броньяра  (Тгаііё  <Іез  аПз  сёгатциез,  I р.)  и Пассери, 
эти  металлы  замѣчаются  въ  европейской  керамикѣ  неранѣе  XII  в., 
то  не  безъ  основанія  можно  полагать,  что  приписка  означенныхъ 
рецептовъ  въ  III  книгѣ  относится  къ  тому  же,  или,  вѣроятнѣе 
даже,  къ  болѣе  позднему  времени. 

Далѣе,  какъ  дополненіе  къ  очень  краткимъ  указаніямъ  о 
стеклѣ  въ  первыхъ  двухъ  книгахъ,  мы  находимъ  въ  третьей  книгѣ 
уже  пространныя  свѣдѣнія:  V —о  томъ,  гдѣ  и когда  было  изобрѣ- 
тено стекло;  VII  — какъ  выдѣлывать  бѣлое,  а также  разноцвѣтное 
стекло,  и VIII — какъ  дѣлать  стекло  изъ  свинца,  и какъ  его  раскра- 
шивать. Вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  здѣсь  помѣщенъ  слѣдующій  разсказъ 
объ  изобрѣтеніи  ковкаго  стекла,  которое  составляетъ  предметъ 
исканія  ученыхъ  до  настоящаго  времени. 

VI.  «Говорятъ,  что  при  кесарѣ  Тиверіи,  одинъ  мастеръ  при- 
думалъ такой  составъ,  что  изъ  него  получалось  стекло,  гибкое  и 
ковкое.  Будучи  допущенъ  къ  кесарю,  онъ  подалъ  ему  кубокъ,  но 
тотъ  съ  негодованіемъ  бросилъ  его  на  каменный  полъ,  и сосудъ 
согнулся,  какъ-будто  онъ  былъ  мѣдный.  Тогда  мастеръ  поднялъ 
сосудъ,  вынулъ  изъ-за  пазухи  молотокъ  и выпрямилъ  его  попреж- 
нему;  но  когда  онъ  кончилъ,  кесарь  спросилъ  его:  не  знаетъ  ли 
еще  кто-нибудь  о такой  выдѣлкѣ  стекла?  Художникъ  съ  клятвою 
увѣрялъ,  что  никто  не  знаетъ,  и тутъ  кесарь  приказалъ  отрубить 
ему  голову,  потому  что,  если  такое  изобрѣтеніе  разгласится,  то 
золото  и серебро  будутъ  считаться  наравнѣ  съ  грязью,  и всѣ  ме- 
таллы потеряютъ  цѣну.  Да  и въ  самомъ  дѣлѣ — прибавляетъ  про- 
должатель Ираклія,  — если  бы  стеклянные  сосуды  не  разбивались, 
то  они  были  бы  лучше  серебряныхъ  и золотыхъ  ». 
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Не  буду  сходить  въ  разсмотрѣніе  слѣдующихъ  за  симъ  статей 
третьей  книги,  въ  которыхъ  говорится  о золоченіи  мѣди,  серебра  и 
пр.,  потому  что  это  не  относится  къ  предмету  моего  изслѣдованія, 
а перейду  къ  занимающимъ  всю  вторую  половину  означенной 
книги  наставленіямъ  о живописи  на  маслѣ,  о разбавкѣ,  или  темпера, 
красокъ,  о смѣшеніи  ихъ  и пр. 

Но  здѣсь  мы,  снова,  встрѣчаемся  съ  затронутымъ  уже  нами, 
при  разсмотрѣніи  трактата  Ѳеофила,  вопросомъ  о томъ,  суще- 
ствовала ли  масляная  живопись  до  ванъ-Эйковъ? 

Коснувшись  тогда  этого  вопроса  лишь  поверхностно,  мы 
имѣемъ  теперь  возможность,  на  основаніи  новыхъ  изслѣдованій, 
привести  нѣсколько  фактовъ,  которые  помогутъ  намъ  разрѣшить 
его  болѣе  удовлетворительно. 

Такой  крутой  переворотъ  въ  техникѣ,  какъ  появленіе  масляной 
живописи,  не  могъ  совершиться  вдругъ:  для  него  должна  была 
существовать  подготовленная  почва,  обрабатывавшаяся  постепенно 
и зависѣвшая  отъ  мѣстныхъ  условій.  Какія  же  мѣстныя  условія 
могли  ей  наиболѣе  соотвѣтствовать? 

Теплый  и сухой  южный  климатъ,  въ  которомъ  жили  древніе 
греки  и римляне,  благопріятствовалъ  развитію  у нихъ  фрески  и тем- 
пера. И дѣйствительно,  на  основаніи  новѣйшихъ  изслѣдованій  Гель- 
бига  и Доннера  (\Ѵап<І§ета1с1е  йег  ѵоп  Ѵезиѵ  ѵегзсЬйПеіеп  Зіайіе 
Сатрапіепз  іп  сіег  ѵогаия^езсЬісЬіеп  АЫіапіі1ип§:  ІІеЬег  <ііе  апйкеп 
\Ѵапйта1егеіеп  іп  іесЬпізсЬег  ВеДе§ип§,  ѵоп  О.  Боппег.  Беіряі^ 
1868.  ра§.  II  - X),  теперь  уже,  насколько  можно  судить  по  дошед- 
шимъ до  насъ  остаткамъ  древней  греческой  и римской  живописи, 
главною  въ  ней  формою  исполненія,  повидимому,  была  фреска,  а 
для  окончанія  работы  употреблялась  иногда  темпера;  энкаустики 
же  совсѣмъ  не  встрѣчается  (Епсаизбк  аЬег  зеі  піетаіз  апгШгейеп). 

Не  касаясь  все  еще  спорнаго  вопроса  объ  энкаустикѣ,  замѣ- 
тимъ только,  что  ни  фреска,  ни  темпера,  не  могли,  по  свойствамъ 
своей  техники,  также  легко,  какъ  онѣ  водворились  на  Югѣ,  освоиться 
съ  климатомъ  Сѣвера.  Здѣсь  требовались  для  связи  красокъ  дру- 
гія средства,  болѣе  способныя  противиться  губительному  вліянію 
сырости,  холода  и быстрыхъ  перемѣнъ  температуры.  Вотъ  почему 
мы  здѣсь  уже  рано  встрѣчаемъ  примѣси  пива,  меда  и другихъ 
суррогатовъ  фиговаго  сока  въ  живописи;  письмо  же  на  маслѣ  было, 
по  выраженію  Визари,  «Іип^атеШе  йезійегаіо»-  давно  желаннымъ. 

Масляная  живопись,  если  она  первоначально  даже  и ог- 
раничивалась, какъ  утверждаютъ  нѣкоторые,  раскраскою  стѣнъ, 
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дверей,  рѣшетокъ  и пр.,  быстро  распространилась  преимущественно 
на  Сѣверѣ,  такъ  что  Ченнини,  въ  XIV  в.,  имѣлъ  уже  полное  право 
сказать,  что  она  въ  большомъ  употребленіи  у тедесковъ,  разумѣя, 
конечно,  подъ  этимъ  общимъ  именемъ  не  одну  только  Германію, 
но  и Фландрію,  Сѣверную  Францію  и Англію. 

Есть  указанія  на  то,  что  въ  этихъ  странахъ  она  существовала 
еще  гораздо  ранѣе,  — можетъ  быть,  даже  прежде  XII  вѣка.  Въ 
III  книгѣ  п.  XXI  Ираклія,  мы  находимъ:  «Ішафпез  ѵего  еі:  аііоз 
соіогез  сіе  риго  ѵегпісіо  ѵеі  сіе  сгаззо  оііо  роіегіз  ѵегпісаге»»,  т.-е.  кар- 
тины же  и другую  живопись  можешь  покрывать  однимъ  лакомъ 
или  жирнымъ  масломъ  (вѣроятно,  олифою)». 

Это  свидѣтельство  уже  само  по  себѣ  имѣло  бы  чрезвычайную 
важность,  если  бы  древность  III  книги  Ираклія  не  была  подвер- 
жена сомнѣнію;  но  такъ  какъ  время  ея  написанія  относятъ  даже 
къ  XIV  в.,  а,  можетъ  быть,  въ  ней  есть  и позднѣйшія  прибавленія, 
то  мы  приведемъ  доказательства  изъ  болѣе  опредѣленнаго  времени. 

Въ  жизнеописаніи  Оттона,  епископа  бамбергскаго,  гл.  21, 
читаемъ,  что  въ  XI  в.,  въ  Штетинѣ,  тогда  еще  языческомъ  городѣ, 
изображенія  (іта§іпе$)  боговъ  не  могли  чернѣть  и портиться 
отъ  погоды  «іпсіизта  рісіогит»,  по  ухищренію  живописцевъ,  т.-е. 
они,  вѣроятно,  были  покрыты  составомъ  въ  родѣ  лака,  можетъ 
быть,  даже  маслянымъ. 

Въ  Англіи,  въ  XIII  в.,  при  королѣ  Генрихѣ  III,  въ  Вестмин- 
стерѣ, были  расписаны  на  маслѣ  покои  королевы,  а въ  1239  г.  ко- 
роль приказываетъ  выдать  деньги  за  масло,  сандракъ,  конечно,  для 
варки  лака  и краски  (\Ѵа1ро1е,  Апессіоіез  о{  раіпгіп§  іп  Еп§1ап<і. 
1762.  IV,  I,  ра§.  6).  Въ  относящихся  къ  1274—77  годамъ  счетахъ 
за  масляныя  работы  въ  покояхъ  короля  (сашега  ге°р$),  значится  вы- 
дача за  возъ  углей,  взятыхъ,  безъ  сомнѣнія,  тоже  для  варки  куп- 
ленныхъ тогда  же  іб  галоновъ  масла.  Подъ  1277  и 1297  г.,  Валь- 
поль  приводитъ  цѣлый  рядъ  работъ  на  маслѣ.  Въ  1289  г.,  при 
возобновленіи,  въ  царствованіе  короля  Эдуарда  I,  Росписной  Па- 
латы (РаітесІ  СЬатЬег),  употреблены  были  свинцовыя  бѣлила,  масло 
и лакъ;  тоже — и въ  1292  г.  Приэтомъ  нельзя  не  обратить  вни- 
манія на  имена  главныхъ  мастеровъ,  производившихъ  эти  работы: 
ІоЬп  сіе  АПета^пе,  \Ѵі11іат  АПетапй,  СіІесШз  о{Вги§е$,  что  указы- 
ваетъ на  происхожденіе  одного  изъ  нихъ  даже  изъ  Брюгге,  ро- 
дины ванъ-Эйка. 

Къ  концу  этого  же  столѣтія  относится  хранящійся  въ  Бри- 
танскомъ Музеѣ  Зіоапе  Мапшспрг,  о краскахъ  для  иллюминато- 
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ровъ  и живописцевъ,  «Тгакашз  сіе  соІогіЬиз  Шитіпаіогиш  еі  ріс- 
іогит»,  въ  которомъ  также  описано  приготовленіе  красокѣ  на 
маслѣ  и сказано,  что  лазурь,  для  письма  по  стѣнѣ,  надо  мѣшать 
на  водѣ,  а для  работъ  по  дереву — на  маслѣ;  свинцовыя  бѣлила  слѣ- 
дуетъ по  штукатуркѣ  употреблять  также  на  маслѣ,  а по  перга- 
менту—на  винѣ. 

Для  техники  живописи  Сѣверной  Франціи  мы  имѣемъ  относя- 
щійся также  къ  концу  XIII  и началу  XIV  вѣка  манускриптъ  Петра 
сіе  5 Аийетаг  (Омеръ),  въ  которомъ  находимъ  рецептъ  для  дѣланія 
подцвѣченнаго  шафраномъ  лака  для  золоченія  по  тому  же  спо- 
собу, по  какому  онъ  употребленъ  былъ  въ  капелѣ  св.  Стефана,  въ 
Эли  (въ  Англіи).  Краски — лазурь  зеленую,  сурикъ  и бѣлила — 
онъ  совѣтуетъ  мѣшать  на  маслѣ,  причемъ  зеленую  и бѣлила— на 
маслѣ  даже  для  стѣнной  живописи;  жидкій  лакъ-ѵегпіх  Іциійа— 
дѣлать  на  льняномъ  маслѣ.  Венеціанская  рукопись,  также  храня- 
щаяся въ  Британскомъ  Музеѣ  (Зіоапе,  416),  совѣтуетъ  растирать 
краски,  для  грунтовки  стѣнъ,  на  льняномъ  маслѣ,  а лакъ  дѣлать 
изъ  сандарака  и масла,  для  сушки  же  употреблять  известь,  жженую 
кость  и мастику. 

Подъ  1341  г.,  въ  документахъ  архива  Турнэ  (Тоигпау)  упо- 
минается объ  условіи,  заключенномъ  съ  мастеромъ  \Ѵиі11ите  йи 
Сапііп  на  разныя  работы  въ  церкви  францисканцевъ  въ  Лёвенѣ, 
которыя  онъ  обязался  исполнить;  «роіпШге  а Ьоіпез  соиіеигз 
а оіе  — живопись  хорошими  красками  на  маслѣ.  Но  въ  особен- 
ности замѣчательно,  что  въ  1350  г.,  для  работъ  въ  томъ  же  Эли- 
Гельдерѣ,  о которомъ  я упоминалъ  выше,  выписанъ  былъ  изъ 
Брюгге,  родины  ванъ-Эйковъ,  бѣлый  лакъ,  вслѣдствіе  чего  надо 
думать,  что  тамошняя  выработка  его  пользовалась  извѣстностью 
еще  задолго  до  этихъ  художниковъ. 

Кромѣ  того,  въ  указанной  нами  выше  статьѣ  А.  Ильга: 
«Ехсигз  III.  ІЙеЬег  йіе  ЬізіогізсЬе  Еппѵіске1ип§  Й.  Оеітаіегеі»,  желаю- 
щіе могутъ  найдти  еще  много  ссылокъ  на  источники,  которые  по- 
казываютъ, что  масляная  живопись,  еще  задолго  до  ванъ-Эйковъ, 
заняла  уже  такое  положеніе,  которое  обезпечивало  для  нея  даль- 
нѣйшіе успѣхи. 

Какъ  замѣчаетъ  Ильгъ,  тѣло  (сагпайоп — по  выраженію  нашихъ 
старыхъ  иконописцевъ:  «личное»,  - т.  е.  лица,  руки,  ноги  и пр.) 
въ  Италіи  продолжали  писать  на  яйцѣ  и вообще  употреблять  при 
этомъ  іетрега,  почти  до  1420  г.,  между  тѣмъ  какъ  въ  Германіи, 
Ѳеофилъ  (гл.  2 6),  почти  за  200  лѣтъ  до  этого,  упоминаетъ  уже 


СТАРИННЫЯ  РУКОВОДСТВА  ПО  ТЕХНИКѢ  живописи.  425 

о раскраскѣ  на  маслѣ  нетолько  одеждъ,  но  и тѣла,  а также  де- 
ревьевъ и животныхъ. 

Эта  26  глава  Ѳеофила,  какъ  я уже  имѣлъ  случай  замѣтить  при 
разсмотрѣніи  его  трактата,  представляетъ,  сама  по  себѣ,  доста- 
точное опроверженіе  мнѣнія  Меримё  и другихъ  изслѣдователей, 
утверждающихъ,  что  масляная  живопись,  хотя  и существовала  до 
ванъ-Эйковъ,  однако  исключительно  въ  примѣненіи  къ  орна- 
ментамъ и архитектурнымъ  предметамъ,  масляныя  же  картины  поя- 
вились только  со  времени  ванъ-Эйковъ.  Между  тѣмъ,  мы  имѣемъ 
положительныя  доказательства,  что  еще  до  нихъ  существовали  и 
масляныя  картины.  Такъ,  въ  половинѣ  XIV  в.,  герцогъ  норманд- 
скій приказалъ  живописцу  Іоанну  Косте  (ІоЬ.  Созіе)  расписать  на 
маслѣ  свой  замокъ  и изобразить  въ  немъ  священныя  и свѣтскія 
событія,  причемъ,  въ  документѣ  отъ  26  марта  1356  г.,  сказано: 
«Еі  іоиіез  сез  сЬозез  сіеззиз  сііѵізёез  зегопі  іеіез  сіе  Нпез  соиіеигз  а 
Ьиііе  (ВіЫ.  сіе  Гёсоіе  сіе  СЬаЫтез,  I,  і зегіе.,  ра§е  544).  Къ  1357  г- 
относится  находящаяся  въ  вѣнскомъ  Бельведерѣ  картина  Томаса 
Моденскаго  (ТЬотаз  ѵоп  Міпіпа.  Меіогіе  Тгеѵі^юпе,  і.сар.  3.  ы). 
Можно  указать  также  на  работы  венеціанца  Лоренцо  1369  г.  и 
Серафино-Серафини  1385  г.  (Ильга,  Негасііиз.  Примѣч.  стр. 172  - 73). 
Кромѣ  того,  въ  бельгійской  хроникѣ  Альберта  Мирея  (АІЬегШз 
Мігаеиз)  упоминается  о масляной  картинѣ  въ  церкви  франциска- 
новъ  въ  Лёвенѣ,  писанной  художникомъ,  умершимъ  ранѣе  1400  г., 
а Вазари  относитъ  къ  этому  же  времени  масляную  картину  Липпо 
Дальмазіо,  изображающую  Мадонну  и украшающую  ворота  3.  Рго- 
соіо,  въ  Болоньѣ. 

Можно  бы  было  представить  еще  нѣсколько  доказательствъ 
существованія  масляныхъ  картинъ  ранѣе  ванъ-Эйковъ;  но  и ска- 
заннаго, кажется,  достаточно  для  того,  чтобы  видѣть,  что  ванъ- 
Эйка  можно  считать  развѣ  лишь  усовершенствователемъ,  а ни- 
какъ не  изобрѣтателемъ  масляной  живописи.  Если  же  придержаться 
буквально  Вазари,  который,  какъ  мы  показали  при  разсмотрѣніи 
трактата  Ѳеофила,  говоритъ  только  о новомъ  составѣ  лака,  изо- 
брѣтенномъ ванъ-Эйкомъ,  то  заслуга  послѣдняго  ограничивается 
однимъ  лишь  усовершенствованіемъ  лака,  впрочемъ,  еще  и до  него, 
какъ  мы  видѣли,  пользовавшагося  извѣстностію. 

Считая  поэтому  вопросъ  о томъ,  кто  именно  изобрѣлъ 
масляную  живопись,  еще  неразрѣшеннымъ,  да  и неимѣющимъ 
существенно-важнаго  значенія  послѣ  того,  какъ  достаточно  выяснены 
условія  и мѣсто  ея  возникновенія,  возвратимся  къ  начатому  нами 
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разсмотрѣнію  третьей  книги  Ираклія,  въ  концѣ  которой,  начиная 
съ  XXIV  статьи,  находимъ  свѣдѣнія  о письмѣ  на  маслѣ  и краскахъ, 
болѣе  подробныя,  нежели  тѣ,  которыя  мы  видѣли  въ  трактатѣ 
Ѳеофила. 

«Надо  знать  - говоритъ  продолжатель  Ираклія  въ  XXVIII  гл. 
этой  книги, — что  всѣ  краски  можно  растирать  на  чистой  водѣ  и 
затѣмъ  ихъ  высушивать,  чтобы  послѣ  мѣшать  ихъ  (тізсеапшг  ат 
Гетрегепшг)  на  яйцѣ  или  на  маслѣ,  на  клеевой  водѣ,  на  уксусѣ, 
на  винѣ  или  на  пивѣ  (сегѵезіа,  т.  е.  сегеѵізіа)». 

XXIX.  «О  маслѣ;  какъ  приготовлять  ею  для  смѣшенія  съ  кра- 
сками.—Положи  извести,  по  соразмѣрности  (тепзигаіе),  въ  масло, 
и вари,  снимая  пѣну.  Также  положи  туда  соотвѣтствующее  маслу 
количество  бѣлилъ  (сегозіит,  т.  е.  сегизза — свинцовыя  бѣлила)  и 
поставь  на  мѣсяцъ,  или  болѣе,  на  солнце,  часто  перемѣшивая. 
Знай,  что,  чѣмъ  дольше  это  стоитъ  на  солнцѣ,  тѣмъ  лучше.  Про- 
цѣди потомъ,  сбереги  и мѣшай  на  этомъ  краски». 

XXX.  « Какъ  готовить  квасцы  для  темпера. — Разотри  на  мрамор- 
ной доскѣ  квасцы  съ  гумми  и водою,  оставь  высохнуть  и примѣ- 
шивай туда  бѣлокъ,  когда  станешь  работать». 

XXXI.  (.(.Какъ  приготовлять,  для  примѣси  (ѣетрега)  къ  краскамъ, 
яичный  бѣлокъ  (§1агеат  оѵогит;  но  здѣсь,  какъ  и въ  другихъ  мѣ- 
стахъ книги  Ираклія,  гдѣ  встрѣчается  это  слово,  слѣдуетъ  пони- 
мать: сіагит  оѵі,  т.  е.  яичный  бѣлокъ).  Если  ты  хочешь  пригото- 
вить яичную  темпера,  то  возьми  ткань  (зіатіпіит)  и окуни  ее  въ 
воду,  и она  намокнетъ;  потомъ,  поднявши  ее,  положи  въ  нее  бѣ- 
локъ, смѣшанный  съ  водою,  такъ,  чтобы  сверху  было  широко,  а 
книзу  узко,  и,  выжимая,  пропусти  семь  или  восемь  разъ,  больше 
или  меньше,  сколько  нужно,  т.  е.  до  тѣхъ  поръ  это  дѣлай,  пока 
бѣлокъ  не  станетъ  жидкимъ,  какъ  вода,  и не  будетъ  уже  тя- 
нуться нитками  (зіпе  Гііо).  Собери  его  и сохраняй,  или,  если  хо- 
чешь, пиши  имъ.  Для  сего  приготовленія,  нужно  имѣть  два  сосуда». 

XXXII.  ((Какъ  готовить  желтокъ. — Стираютъ  аурипигментъ  съ 
желткомъ  и дѣлаютъ  темпера,  а для  этого  готовятъ  желтокъ  та- 
кимъ образомъ:  положи  желтокъ  на  ладонь  (зшпе  ѵйеііит  іп 
тесНа  тапи)  и вспѣнь  его  палочкой  или  прутикомъ,  потомъ  при- 
жми его  пальцемъ  и,  прибавивъ  аурипигменту  и каплю  воды,  вы- 
ложи въ  сосудъ.  Если  примѣшаешь  масла,  то  никогда  не  высох- 
нетъ; поэтому  мѣшай  съ  желткомъ». 

Ченнино-Ченнини,  въ  гл.  12  своего  трактата,  описывая  тем- 
перу, говоритъ,  что  она  была  двухъ  родовъ:  первый  состоялъ  изъ 
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яичнаго  бѣлка  и желтка,  фиговаго  сока  и вина,  разбавленнаго  во- 
дою; другой,  обыкновенно  употреблявшійся  въ  стѣнописи,  а также 
и по  дереву,  состоялъ  только  изъ  яичнаго  желтка. 

Безъ  сомнѣнія,  это  была  та  самая  темпера,  которую  употреб- 
лялъ Джотто  послѣ  того,  какъ  онъ,  по  словамъ  его  ученика,  Чен- 
нини,  «поворотилъ  живопись  отъ  грековъ  снова  къ  италіанцамъ, 
гітіпо  ГагТе  йеі  йеріп§еге  сіі  §;гесо  іп  Іаііпо»,  т.-е.  замѣнилъ  вве- 
денный византійцами  въ  Италіи  пріемъ  письма  на  вязкихъ  смоля- 
ныхъ растворахъ,  отъ  которыхъ  живопись  темнѣла,  письмомъ  на 
болѣе  жилкихъ  и менѣе  темнѣющихъ  составахъ  темперы,  которая, 
на  ряду  съ  фрескою,  составляла  господствовавшій  родъ  живописи 
въ  Италіи  до  появленія  тамъ  византійскихъ  мастеровъ. 

Но  въ  вышеприведенныхъ  статьяхъ  книги  Ираклія,  при  опи- 
саніи способа  варки  масла  и приготовленія  яйца  для  темперы,  за- 
мѣтно уже  стараніе  улучшить  эти  матеріалы,  съ  одной  стороны,  сооб- 
щеніемъ маслу  способность  скорѣе  сохнуть,  а съ  другой — устране- 
ніемъ тягучести  бѣлка.  Такъ  какъ  этотъ  способъ  приготовленія  тем- 
перы отличается  отъ  болѣе  простаго  способа,  указываемаго  Ѳеофиломъ 
и даже  Ченнини,  и,  повидимому,  основанъ  на  обдуманномъ  опытѣ, 
то  очень  можетъ  быть,  что  онъ  уцѣлѣлъ  отъ  лучшихъ  временъ 
римскаго  искуства.  Что  касается  до  приготовленія  масла,  то  упот- 
ребленіе, при  его  варкѣ,  извести  и бѣлилъ,  какъ  средствъ,  спо- 
собствующихъ высыханію,  показываетъ  уже  такое  усовершенство- 
ваніе техники,  о которомъ  Ѳеофилъ  не  имѣлъ  понятія,  когда 
находилъ,  что  высыханіе  масла  йіиШгпит  ет  Гаесііозит  пітіз  езі, 
— очень  мѣшкотно  и скучно;  да  и долго  послѣ  того  медленное  вы- 
сыханіе масляныхъ  красокъ  служило  однимъ  изъ  главныхъ  пре- 
пятствій къ  распространенію  масляной  живописи. 

Послѣ  приведенной  выше  XXXII  ст.,  Ираклій  переходитъ  къ 
краскамъ  и описываетъ,  въ  п.  XXXIV,  какъ  приготовлять  красную 
(Ьгезіііит)  краску,  которую  можно  употреблять  по  дереву  и по  стѣнѣ, 
но,  лучше  всего,  по  пергаменту  (тігаЬіІіиз  іатеп  іп  рег^атепіз); 
изъ  бразильскаго  же  дерева  (еі  1і§по  Ьгіхііііо),  съ  помощью  урины 
и квасцовъ,  получалась  также  и розовая  краска  (гоза)  1). 

Въ  XXXVI  ст.,  Ираклій  говоритъ  о томъ,  какъ  дѣлать  су- 

’)  Чиннини,  тракт,  гл.  ібі,  также  говоритъ  о краскѣ  изъ  краснаго  дерева — ѵеггіпо.  Осно- 
вываясь на  созвучіи:  ѵеггіпо,  ѵеггіпіит,  Ьегхіпит,  Ьегхіііит,  Ильгъ  полагаетъ,  что  это — тоже  бра- 
зильское дерево,  рзеисіозапіаіит,  сандалъ,  и думаетъ  даже,  что  отсюда  произошло  самое  названіе 
Бразиліи;  но  такъ  какъ  здѣсь  было  бы  излишнимъ  входить  въ  оцѣнку  этого  смѣлаго  предполо- 
женія, то  желающіе  съ  нимъ  ознакомиться  могутъ  найдти  его  въ  прим,  ібі  къ  трактату  Ченнини 
вѣнскаго  изданія:  ОиеІІепзсЬгійеп  Шг  Кипзг^езсЬісЪіе,  стр.  175. 
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рикъ,  красный  и бѣлый,  и свинцовыя  бѣлила  (гиЪешп  тіпіигп  ѵеі 
ебат  аІЬит,  диі  сегиза  сіісішг).  Въ  XXXVII  п.,  для  полученія  зе- 
леной земли  (ѵігіііе  іеггепит),  онъ  совѣтуетъ  взять  растеніе  мальву, 
настоять  ее  съ  уксусомъ  или  съ  лучшимъ  виномъ,  и этотъ  сокъ 
употреблять,  какъ  темперу,  для  зеленой  краски  въ  стѣнной  жи- 
вописи (еі  сіе  ізіо  іеггепшп  ѵігійет  сіізіетрега). 

Въ  XXXVIII  п.  объяснено  производство  мѣдянки,  а въ  ХЬ — 
подготовленіе  аурипигмента  для  работы,  причемъ  къ  нему  под- 
мѣшивали жженую  кость  и,  для  письма  по  дереву  и по  стѣнѣ,  при- 
бавляли яичную  темперу,  а для  письма  по  бумагѣ  накладывали  его, 
какъ  свинцовыя  бѣлила.  Если  нехорошо  выходило — посмѣшивали 
охру  (зі  поп  езГ  Ъопшп,  тізсе  осгит;  розіеа  ѵаіеі:). 

Далѣе  слѣдуетъ  нѣсколько  наставленій  о накладкѣ  золота,  о 
письмѣ  золотомъ,  о гольдфарбѣ  (сіе  аигореіто),  о ньелли  (пі^еіішп) 
и о живописи  по  стеклу. 

Ст.  Ь третьей  книги  озаглавлена  такъ:  О разныхъ  родахъ  глав- 
ныхъ и среднихъ  (іпіегтссііогит)  красокъ,  объ  ихъ  названіяхъ,  о пользѣ 
взаимнаго  ихъ  смѣшенія,  о мѣстахъ,  гдѣ  ихъ  находягпъ  и гдгь  онѣ  ро- 
дятся или  бываютъ,  и какъ  узнать  ихъ  пригодностью.  Вотъ  что  мы 
въ  ней  находимъ:  «Изъ  красокъ,  однѣ — бѣлыя,  другія — черныя,  а 
третьи — среднія  (тейіі).  Виды  бѣлой  краски:  церусса  (свинцовыя 
бѣлила),  известь,  квасцы;  виды  черной — очень  темная  (Ііізсиз)  и та, 
которая  получается  изъ  вѣтокъ  (ех  загшетіз  — пережженыхъ) 
Среднія  краски:  красная  (гиЬеиз),  зеленая,  желтая  (сгосеиз — ша- 
франная), пурпуровая,  темнозеленая  (ргазіпиз — цвѣтъ  лука),  го- 
лубая (агиг)  и синяя  (іпсісиз,  вѣроятно,  іпііісиз,  - индиго).  Каждая 
изъ  нихъ,  сама  по  себѣ,  прекрасна,  но  иногда,  отъ  смѣшенія  другъ 
съ  другомъ,  онѣ  становятся  еще  лучшими,  потому  что,  своимъ  раз- 
нообразіемъ, придаютъ  одна  другой  пріятность.  Въ  смѣшеніи,  онѣ 
являются  уже  другими;  подобно  тому,  какъ  въ  медицинскихъ  пре- 
паратахъ, входящія  въ  составъ  ихъ  вещества  вліяютъ  другъ  на 
друга  (зе  іпѵісет  сопіегипі),  такъ  точно  и краски  должны  быть 
смѣшиваемы  разныхъ  качествъ,  чтобы  уступали  часть  своихъ  при- 
родныхъ свойствъ,  а часть  заимствовали  изъ  чужихъ  и сколь  воз- 
можно болѣе  передавали  своихъ  прекрасныхъ,  усладительныхъ  (сіе— 
ІесіаЬіІез)  особенностей.  Въ  этомъ-то  смѣшеніи  и въ  способѣ  на- 
кладки коасокъ  въ  живописи,  одной  за  другою,  состоитъ  вся 
хитрость  (зшшпа  езі:  зиЫИказ),  потому  что  за  бѣлымъ  идетъ  чер- 
ный или  красный  (шЬеиз),  какъ  переходный  (тейшз)  цвѣтъ,  такъ 
какъ  шафранный  (сгосеиз)  будетъ  составлять,  въ  смѣшеніи,  уже 
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вторую  ступень  перехода  (шесНосгказ  зесипсіа  езт).  Слишкомъ 
плотная  (иітіит  зріззиз),  или  очень  тонкая  (іепиіз)  краска  скоро 
пропадаетъ  (сйо  сіейск)». 

«Красныя  краски  родятся  во  многихъ  мѣстахъ,  но  лучшія  въ 
Понтѣ  и въ  Испаніи.  Паретоніумъ  (бѣлая)  получила  свое  названіе 
отъ  мѣста,  гдѣ  ее  выкапываютъ.  Также  и мелина  (шеііпит  - бѣ- 
лая), родъ  металла,  по  Цикладскимъ  островамъ  (о.  Мелосъ)  на- 
зывается. Зеленый  ічѣлъ  во  многихъ  мѣстахъ  родится,  но  лучшій  въ 
Киренѣ  и на  о.  Критѣ;  онъ  называется]  погречески:  «теодоте», 
по  имени  владѣльца  земли,  на  которой  впервые  найденъ.  Арци- 
копъ,  т.  е.  аурипигментъ,  родится  въ  Понтѣ.  Сандаракъ  (запйагас- 
са — красно-оранжевый)  родится  во  многихъ  мѣстахъ,  но  лучшій 
въ  Понтѣ  и около  рѣки  Испариса.  Лазурь  (агигіит;  здѣсь,  какъ 
думаютъ,  разумѣется  Іаріз  Іагигі)  первоначально  найдена  въ-Эфесѣ, 
потомъ  упоминаютъ  о ней  въ  Испаніи,  и имѣетъ  она  слѣдующія 
свойства: 

О пробѣ  лазури.  Проба  лазури  такимъ  образомъ  должна  дѣ- 
латься: ее  надо  положить  на  желѣзный  листъ  и поставить  на 
огонь,  пока  листъ  не  покраснѣетъ.  Тогда  вынимаютъ,  чтобы  осту- 
дить. Если  цвѣтъ  ея  не  измѣнится,  то  она  очень  хороша,  если  же 
измѣнится,  то  не  годится». 

За  этимъ  слѣдуетъ  заимствованное,  повидимому,  у Витрувія, 
VII,  8,  описаніе,  какъ  добывается  ртуть,  и какъ  ее  употребляютъ 
для  очищенія  золота  и при  золоченіи  серебра  и мѣди,  а далѣе,  въ 
п.  ЫІ,  опять  говорится  о смѣшеніи  красокъ,  и какія  эти  краски, 
преимущественно , добавочныя  (лаковыя)  '),  которыя  употребляются 
при  недостаткѣ  других г красокъ.  «Извѣстно,  что  всѣ  краски  отъ 
примѣси  портятся.  Такъ,  при  разбавкѣ  (темпера)  фолія,  употре- 
бляется известь,  полученная  изъ  твердаго  камня,  потому  что,  при 
болѣе  слабомъ  растворѣ,  онъ  погибаетъ  (пе  тіпиз  ргеззиз  регеаф. 
Когда  же  фолій  (іоіісіит)  разбавляется  водою  съ  небольшимъ  коли- 
чествомъ яйца,  т.  е.  бѣлка,  то  онъ  превосходно  и съ  пользою  мо- 
жетъ быть  употребляемъ.  Драконова  кровь  или  сандиксъ,  т.  е.  га- 


*)  Въ  подлинникѣ:  ргаесірие  іп/есііѵі;  въ  нѣмедк-  переводѣ:  патетІісЬ  сПетдеп  ІагЬеп  • 
сіеп.  Однако  далѣе,  въ  ст.  ЬѴ,  «Пе  со1огіЬи$  іпіесііѵіз»,  переведено  «Ѵоп  РагЬип^еп  (Ьаскеп)»,  что 
ближе  къ  смыслу  подлинника,  потому  что  въ  обѣихъ  этихъ  главахъ  почти  исключительно  го- 
ворится о сквозныхъ,  лаковыхъ  краскахъ,  получаемыхъ  изъ  растеній  фолія,  марены  (гиЬеа  га- 
сіісе)  и разныхъ  цвѣтовъ.  «Наес  іпіесііѵа  ареііапіиг,  ^иіЬи5  книг  ргопег  іпоріапт  соіогиш  $іт- 
ріісіит  (онѣ  называются  «іпіесііѵа»  потому,  что  ихъ  употребляютъ  по  недостатку  простыхъ 
красокъ), — пояснено  въ  той  же  ст.  ЬѴ  кн.  III,  что  и даетъ  поводъ  назвать  ихъ  «добавочными» 
красками. 
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ранція  (запсНх-^агатіа,  по  мнѣнію  Ильга,  прим.  44  Ченн.,  есть 
крапъ,  КгарргоіЬе);  чистый  сокъ  этой  краски  можно  мѣшать  съ 
краснымъ,  или  съ  желтымъ,  или  съ  зеленымъ  мѣломъ  (землями), 
а другія  краски  смѣшиваются  соотвѣтственно  своимъ  качествамъ 
(аііі  зиае  4иа1ішіз  регтізсепіиг.  Хризоколъ  (сгізісиіа,  зеленая  окись 
мѣди),  зеленая  земля,  привозится  изъ  Македоніи,  а выкапывается  въ 
мѣдныхъ  рудникахъ.  Индиго  (іпйісит)  своимъ  названіемъ  показы- 
ваетъ, гдѣ  родится». 

При  разсмотрѣніи  трактата  Ѳеофила,  мы  встрѣчали  уже  упо- 
минаемое также  и въ  этой  главѣ  Ираклія  слово:  «фолій»,  но  должны 
были  ограничиться  только  предположеніемъ,  что  это  была  расти- 
тельная синяя  краска,  въ  родѣ  индиго.  Теперь,  въ  примѣчаніяхъ 
Ильга,  мы  находимъ  подтвержденіе  нашего  предположенія.  Онъ 
положительно  говоритъ,  что  фолій,  у другихъ  писателей,  напр. 
у Альцерія,  — сгоіоп  гіпсіогіит  — есть  нынѣшній  іюигпезоі, 
КгеЬзсгаиі,  ракова  трава,  или  гозеііа  гіпсіогіа.  Какъ  лишайное  ра- 
стеніе, оно  подходитъ  и подъ  приведенное  нами  опредѣленіе  Дю- 
канжа «зіпе  иііа  гайісе»  (безъ  корня),  причемъ  и способъ  обработки 
его,  объясненный  въ  главѣ  трактата  Ѳеофила,  близокъ  къ 
обыкновенному  способу  обработки  гозеііа  ііпсіогіа.  Получаемый 
изъ  этого  растенія  экстрактъ  употребляется  для  окраски  холста  и 
сахарной  бумаги  въ  синій  цвѣтъ.  При  выдѣлкѣ  краски,  ее  под- 
вергаютъ химическому  дѣйствію  урины  и извести;  но  она  непроч- 
на, краснѣетъ  отъ  кислотъ,  на  клею  вдается  въ  фіолетовый  тонъ, 
а на  маслѣ  чернѣетъ  (См.  Мапиеі  (іи  іаЬг.  <і.  соиіеигз,  ра  КЯГаик 
Ыег^паисі  еіс.  Рагіз  1884.  I,  стр.  429). 

Сказаннаго  нами,  вмѣстѣ  съ  приведенными  выписками  въ  бук- 
вальномъ ихъ  переводѣ,  кажется,  достаточно  для  того,  чтобы  озна- 
комиться со  способомъ  изложенія  разсматриваемой  нами  третьей 
книги  Ираклія,  и видѣть  значеніе,  какое  она  можетъ  имѣть  при 
изученіи  средневѣковой  техники  живописи. 

Въ  первой  и второй  книгѣ  мы  встрѣтили  только  пять  очень 
недостаточныхъ  указаній  по  этому  предмету,  а все,  что  мы  нахо- 
дили, изъ  относящагося  къ  живописи  въ  третьей  книгѣ,  заим- 
ствовано большею  частію  изъ  Плинія  и другихъ  классиковъ,  или  же 
изъ  византійскихъ  источниковъ.  Нѣкоторыя  мѣста  темны,  другія, 
очевидно,  ошибочны:  напримѣръ,  въ  ЫѴ  ст.  сказано,  что  свинцо- 
выя бѣлила  дѣлаются  изъ  жженой  мѣди  — сиргит  асіизшт  Гп  се- 
гизза.  ѢѴІ  и И VIII  статьи  почти  тожественны  между  собою.  Вообще 
можно  указать  только  очень  немного  замѣтокъ,  повидимому,  ори- 
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гинальныхъ,  но  и тѣ,  несомнѣнно,  относятся  уже  къ  позднѣй- 
шему времени. 

Было  бы,  кажется,  излишнимъ,  для  доказательства  этого,  вхо- 
дить въ  подробности.  Однако  нельзя  отчасти  не  согласиться  съ 
А.  Ильгомъ,  который  находитъ,  что  книга  Ираклія  есть  только 
плодъ  литературныхъ  упражненій  ученыхъ  монаховъ  и не  могла 
имѣть  для  современныхъ  ей  средневѣковыхъ  художниковъ  ника- 
кого значенія,  какъ  непримѣнимая  къ  дѣлу  (кашп  ипргасгізсЬег), 
подобно  тѣмъ,  относящимся  къ  XVI  в.,  изслѣдованіямъ  о живо- 
писи Тилезіуса,  Базіуса,  Шеффера  и Ривіуса,  которыя  основаны 
исключительно  на  поклоненіи  древнимъ  писателямъ,  безо  всякой 
критической  оцѣнки  свѣдѣній,  у нихъ  заимствованныхъ.  Между 
тѣмъ,  Ильгъ,  въ  своихъ  примѣчаніяхъ  къ  книгамъ  Ираклія  и Чен- 
нини,  ссылается,  время  отъ  времени,  на  этихъ  самыхъ  Тилезіуса, 
Базіуса,  и пр.,  такъ  какъ  они,  во  всякомъ  случаѣ,  ближе  насъ 
жили  ко  многому  изъ  того,  что  описываютъ,  и,  кромѣ  того,  могли 
пользоваться  источниками,  намъ  теперь  неизвѣстными. 

Точно  также  и книга  Ираклія,  помимо  значенія,  какое  она, 
во  всякомъ  случаѣ,  имѣетъ,  какъ  одинъ  изъ  старѣйшихъ  и свое- 
образныхъ памятниковъ  средневѣковой  письменности,  представляетъ 
намъ  много  данныхъ  для  объясненія  нѣкоторыхъ  другихъ  писателей, 
а также  помогаетъ  намъ  составить  себѣ  хотя  приблизительное  по- 
нятія о состояніи  искуства  въ  то  время,  къ  которому  она  относится. 
Потому  нельзя  вполнѣ  согласиться  съ  Ильгомъ  въ  томъ,  что  книга 
эта  представляетъ  только  письменную  забаву  (ЗсЬгеіЬЬеІизп^ип^)  мо- 
наховъ, тѣмъ  болѣе,  что,  въ  третьей  части  книги,  мы  встрѣчаемъ 
такія  указанія,  какъ  напр.  объ  очисткѣ  бѣлка  для  темперы,  о сушкѣ 
для  масла,  о покрытіи  картинъ  лакомъ  и олифою,  которымъ  нельзя 
отказать  ни  въ  оригинальности,  ни  въ  практичности. 

Стихотворная  форма  первыхъ  двухъ  древнѣйшихъ  частей 
вполнѣ  соотвѣтствуетъ  характеру  того  времени,  когда  научныя  ис- 
тины нерѣдко  излагались  въ  стихахъ,  можетъ  быть,  потому,  что 
въ  такомъ  видѣ  ихъ  легче  запомнить;  для  третьей  же  части  книги 
составители  прибѣгли  къ  прозѣ,  потому  что  она  даетъ  болѣе  средствъ 
для  точнаго  изложенія  мысли  и для  достиженія  цѣли  — пояснить  и 
дополнить  первыя  двѣ  части. 

Такъ  какъ  съ  достовѣрностью  можно  думать,  что  эти  по- 
ясненія и дополненія  происходили  постепенно,  отъ  X и до  XIV 
столѣтія,  и были  трудомъ  не  одного,  а многихъ  лицъ,  то  понятно, 
что  на  третью  часть  книги  Ираклія  надо  смотрѣть,  какъ  на  сбор- 
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никъ  правилъ,  относящихся  къ  разному  времени;  потому-то,  пред- 
ставляя слѣды  разныхъ  вліяній  на  искуство  въ  теченіе  цѣлаго  пе- 
ріода, обнимающаго  собою  около  трехъ  столѣтій,  нетолько  І-ая  и 
ІІ-ая,  но  неменѣе  того,  и Ш-ья  книга  Ираклія,  заслуживаютъ  пол- 
наго вниманія  изучающихъ  исторію  средневѣковой  техники. 


^атье 

въ  его  отношеніяхъ  къ  Россіи. 


Статья  Е.  М.  Гаршина. 


наченіе  Петра  I въ  исторіи  русскаго  ис- 
куства  могло  бы  составить  предметъ  осо- 
баго обширнаго  изслѣдованія,  но  выяснить 
его  можно  только  посредствомъ  отдѣль- 
ныхъ монографій,  касающихся  различныхъ 
сторонъ  и подробностей  положенія  у насъ 
художествъ  въ  эпоху  великаго  пре- 
образователя Россіи.  Среди  мѣропрія- 
тій Петра,  клонившихся  къ  развитію 
въ  отечествѣ  нашемъ  изобразительныхъ 
искуствъ,  заслуживаютъ,  между  про- 
чимъ, особаго  вниманія  его  сношенія  съ  извѣстнымъ  французскимъ 
художникомъ  Натье,  котораго  Императоръ  пригласилъ  перенести 
свою  художественную  дѣятельность  въ  только-что  возникавшій 
тогда  Петербургъ. 

Жанъ-Маркъ  Натье  (1685  — 1766)  родился  въ  Парижѣ;  онъ 
былъ  сынъ  портретиста  королевской  академіи  Шарля  Натье,  жена 
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котораго,  Марія  Куртуа,  ученица  знаменитаго  Лебрена,  съ  боль- 
шимъ талантомъ  упражнялась  въ  миніатюрной  живописи;  но,  22  лѣтъ 
отъ  роду,  ее  разбилъ  параличъ.  Крестнымъ  отцемъ  нашего  ху- 
дожника былъ  извѣстный  живописецъ  своего  времени  Жанъ- 
Жувенё.  Выростая  въ  такой  артистической  средѣ,  Жанъ  Натье 
очень  рано  сталъ  посѣщать  академію  и,  15  лѣтъ  отъ  роду,  уже 
заслужилъ  первый  призъ  за  рисованіе,  а удачныя  копіи  съ  бата- 
лическихъ  картинъ  Лебрена  доставили  ему  академическую  стипен- 
дію, и онъ  получилъ  разрѣшеніе  копировать  картины  Рубенса  изъ 
знаменитаго  собранія  Людовика  XIII  въ  Люксанбургской  галереѣ, 
перешедшихъ  впослѣдствіи  въ  Лувръ.  По  представленію  находив- 
шагося тогда  въ  главѣ  академіи  извѣстнаго  Мансара,  Людовикъ  XIV 
разрѣшилъ  молодому  художнику  закончить  этотъ  трудъ  и издать 
его  въ  гравюрахъ  лучшихъ  мастеровъ  того  времени.  Въ  1710  г., 
роскошное  изданіе  Люксанбургской  галереи  вышло  въ  свѣтъ.  Три 
года  спустя,  Ж.  Натье  становится  уже  академикомъ:  картина,  рас- 
крывшая ему,  такъ  сказать,  двери  парижскаго  храма  искуства,  на- 
ходится у насъ  въ  Петербургѣ,  въ  Императорскомъ  Эрмитажѣ:  это 
«Цѣломудріе  Іосифа»  (№  1478,  размѣръ  і63|4  и 20:|4  вершка).  Въ 
мраморной  залѣ,  жена  Пентефрія,  нагая,  съ  волосами,  убранными 
жемчугомъ,  въ  страстномъ,  но  исполненномъ  нѣжности  движеніи, 
приподнялась  на  своемъ  раззолоченномъ  ложѣ,  подъ  зеленымъ  по- 
логомъ, и старается  удержать  Іосифа,  который  убѣгаетъ  отъ  нея, 
оставивъ  въ  ея  рукахъ  свою  желтую  мантію.  Въ  картинѣ  напрасно 
было  бы  искать  исторической  правды  въ  изображеніи  типовъ  и 
аксессуаровъ;  но  свобода  художественнаго  размаха,  при  хорошой 
рисовкѣ  человѣческаго  тѣла,  позволяетъ,  какъ  намъ  кажется,  считать 
Натье  не  за  идеалиста,  какимъ  его  считаютъ  по  традиціи  (см.  «Им- 
ператорскій Эрмитажъ.  Каталогъ  картинной  галереи»,  изд.  1871  г., 
т.  III,  стр.  42),  а за  художника  съ  замѣтнымъ  реалистическимъ 
направленіемъ.  На  картинѣ  имѣется  подпись:  ].  В.  ЫаШег  Іесіі  1717, 
и приведенная  въ  ней  дата  является  поправкою  сообщенія  фран- 
цузскихъ біографовъ  Натье  относительно  времени  вступленія  его 
въ  академію.  Во  всякомъ  случаѣ,  въ  эту  пору  (въ  1714 — 1717  гг.) 
извѣстность  Натье  была  уже  вполнѣ  упрочена  его  различными  худо- 
жественными работами.  Но  послѣдовавшая  тогда  смерть  Людо- 
вика XIV  (1715  г.)  произвела  сильное  разстройство  въ  рядахъ  фран- 
пузскихъ  художниковъ,  лишившихся,  въ  лицѣ  этого  государя,  про- 
свѣщеннаго и щедраго  покровителя.  Въ  это-то  время,  дипломати- 
ческій агентъ  Петра  Великаго,  бригадиръ  Лефортъ,  племяникъ  зна- 
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менитаго  въ  нашей  исторіи  Лефорта,  пригласившій  на  русскую 
службу  архитектора  Леблона,  склонилъ  къ  тому  же  и Натье  пред- 
ложеніемъ ему  очень  выгодныхъ  условій.  Вмѣстѣ  съ  Лефортомъ, 
Натье  отправился  въ  Амстердамъ,  гдѣ  находился  тогда  Петръ.  Го- 
сударь принялъ  французскаго  артиста  очень  милостиво,  но,  для 
испытанія  его  искуства,  заказалъ  ему  написать  картину  Полтавской 
битвы.  Въ  Аполлоновомъ  залѣ  Зимняго  Двора  хранятся  двѣ  кар- 
тины на  этотъ  сюжетъ,  помѣченныя  въ  описи,  какъ  копіи  съ 
неизвѣстнаго  автора.  Въ  Царскосельскомъ  большомъ  дворцѣ  есть 
двѣ  картины  на  ту  же  тэму,  принадлежащія  кисти  Мартина  ле- 
Жена;  но  «Полтавской  битвы»,  писанной  Натье,  мы  нигдѣ  не  до- 
искались. Оставшись  доволенъ  работою  Натье,  царь  послалъ  его 
въ  Гагу,  съ  порученіемъ  написать  портретъ  находившейся  тамъ 
своей  супруги,  Екатерины,  а самъ  отправисля  въ  Парижъ.  Екате- 
рина осталась  крайне  довольна  своимъ  портретомъ  и въ  письмѣ 
къ  державному  мужу  отозвалась  о немъ  въ  самыхъ  востор- 
женныхъ выраженіяхъ.  Вслѣдствіе  этого  Петръ  захотѣлъ  полюбо- 
ваться этою  замѣчательною  работою,  и Натье,  едва  окончивъ  въ 
портретѣ  голову,  долженъ  былъ  поспѣшить  съ  нимъ  въ  Парижъ. 
Но  для  Петра,  всегда  порывистаго  въ  своихъ  дѣйствіяхъ,  было 
достаточно  взглянуть  и на  недописанный  портретъ;  онъ  тотчасъ 
же  отослалъ  его  къ  извѣстному  живописцу  по  эмали  Буатту,  для 
воспроизведенія  головы  Екатерины  въ  миніатюрномъ  видѣ  *). 

Означенный  портретъ  произвелъ  сенсацію  во  всемъ  тогдаш- 
немъ Парижѣ.  За  ужиномъ,  который  данъ  былъ  въ  честь  русскаго 
царя  герцогомъ  Антенскимъ,  произведеніе  Натье  было  выставлено 
въ  залѣ  пиршества.  На  слѣдующій  день,  царь,  чрезъ  своего  гоф- 
машала,  Олсуфьева,  заказалъ  Натье  и свой  собственный  портретъ, 
которымъ  также  остался  очень  доволенъ.  Этотъ  портретъ  былъ 
выставленъ  въ  парижскомъ  салонѣ  и,  по  свѣдѣнію,  сообщаемому 
Полемъ  Лакруа  (библіофиломъ  Жакобомъ),  въ  семидесятыхъ  годахъ 
настоящаго  столѣтія  составлялъ  собственность  герцога  де-Грам- 
мона. 

Передъ  своимъ  отъѣздомъ  назадъ  въ  Россію,  Петръ  Великій 
поручилъ  Лефорту  передать  объ  этомъ  Натье,  полагая,  что  послѣдній 
отправится  въ  царской  свитѣ,  но  не  высказался  относительно  усло- 
вій, на  какихъ  приглашается  онъ  на  русскую  службу.  Это  смутило 


*)  См.  мою  статью  «Очеркъ  исторіи  живописи  по  финифти»,  въ  «Вѣстникѣ  изящныхъ 
искуствъ»  за  1886  г. 
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французскаго  художника,  уже  упрочившаго  свою  извѣстность  у 
себя,  на  родинѣ;  сдавшись  на  убѣжденія  одного  изъ  своихъ  близ- 
кихъ друзей,  Натье  не  рѣшился  рискнуть  путешествіемъ  въ  страну 
снѣговъ  и варваровъ,  какою  тогда  была  Россія  въ  глазахъ  всей 
Европы,  и положительно  отказался  переселиться  въ  нее.  Петръ, 
раздраженный  этимъ  отказомъ,  сдѣлалъ,  однако,  распоряженіе  о 
томъ,  чтобы  портретъ  Екатерины  былъ  взятъ  отъ  Буатта  и отпра- 
вленъ въ  Россію. 

Такимъ  образомъ,  Россія  не  пріобрѣла  талантливаго  фран- 
цузскаго художника  въ  такой  моментъ,  когда  могла  получить  отъ 
него  немалую  пользу.  Именно  въ  это  время  (въ  1716  г.)  послѣ- 
довало открытіе  въ  Петербургѣ  Кунсткамеры,  для  которой  Петръ 
усердно  собиралъ  не  только  всяческіе  «раритеты  и натураліи», 
но  и художественные  предметы,  опредѣливъ,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  со- 
стоять при  Кунсткамерѣ  спеціальнымъ  живописцамъ,  на  которыхъ 
сейчасъ  же  было  возложено  обученіе  рисованію  нѣсколькихъ  уче- 
никовъ Въ  роли  такихъ  придворныхъ  живописцевъ  явились  та- 
лантливая художница  голландской  школы  Марія-Доротея  Гзель  и 
ея  мужъ,  Георгъ  Гзель,  дѣятельность  которыхъ  приняла  затѣмъ 
болѣе  широкіе  размѣры,  когда,  по  мысли  Петра,  вскорѣ  по  его 
кончинѣ,  учреждена  была  Императорская  Академія  наукъ  и ху- 
дожествъ. Энергія  и талантъ  Натье  дали  бы,  вѣроятно,  сильный 
толчекъ  развитію  искуства  въ  Россіи,  на  что  не  хватило  силъ  у 
другихъ  художниковъ,  работавшихъ  въ  Петербургѣ  въ  первой 
половинѣ  XVIII  столѣтія. 

Но  судьба  не  принесла  Натье  счастья  и на  его  родинѣ.  Правда, 
вскорѣ  послѣ  своего  отказа  ѣхать  въ  Россію,  онъ  былъ  назначенъ 
(въ  1718  г.)  въ  профессоры  парижской  академіи;  но  знаменитая 
золотая  лихорадка,  привитая  Джономъ  Ло,  заразила  нашего  артиста, 
какъ  и другихъ  французовъ,  и безвозвратно  унесла  всѣ  его  сбе- 
реженія. Чтобы  поправить  свои  средства,  Натье  почти  нераздѣльно 
предался  портретной  живописи,  по  части  которой  славился  по- 
прежнему  въ  кругу  парижской  аристократіи,  такъ  что  тогдашніе 
поэты  (напримѣръ  Грессе)  называли  его  «воспитанникомъ  грацій» 
и «живописцемъ  красоты»: 

Капіег,  Гёіёѵе  ск$  Сгасез 

Ег  1е  реіпіге  ііе  Іа  Веаигё. 

Казанова,  въ  своихъ  знаменитыхъ  «Запискахъ»,  говоритъ,  что 
Натье  обладалъ  искуствомъ  исполнить  портретъ  безобразной  жен- 
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щины  съ  соблюденіемъ  полнаго  сходства  — такъ,  что  всякій  на- 
ходилъ этотъ  портретъ  преисполненнымъ  прелести  и въ  то  же 
время,  при  самомъ  тщательномъ  изученіи,  не  могъ  отыскать  въ  изо- 
браженіи ни  одной  невѣрности:  «что-то  неуловимое  придавало  порт- 
рету, во  всемъ  его  цѣломъ,  дѣйствительную,  но  неопредѣленную 
красоту». 

Впрочемъ,  Натье  находилъ  досугъ  также  и для  любимой  имъ 
исторической  живописи  и оставилъ  послѣ  себя  очень  много  эски- 
зовъ, отличающихся  широтой  замысла,  что  въ  особенности  можно 
сказать  о большой  композиціи  на  сюжетъ:  «Потерянный  Рай». 

Овдовѣвъ  въ  1742  году,  художникъ  занялся  воспитаніемъ 
своихъ  дѣтей.  Но  и здѣсь  его  преслѣдовала  судьба:  единственный 
его  сынъ,  22-лѣтній  юноша,  подававшій  надежду  сдѣлаться  замѣча- 
тельнымъ художникомъ  и изучавшій  искуство  на  антикахъ,  собран- 
ныхъ въ  Римѣ,  утонулъ  въ  Тибрѣ.  Одна  изъ  трехъ  дочерей  Натье 
вышла  замужъ  за  Токке  (Тос4иёе),  совѣтника  королевской  акаде- 
міи, прекраснаго  портретиста,  немало  поработавшаго  для  Россіи  и 
оставившаго  намъ  нѣсколько  замѣчательныхъ  портретовъ  выдаю- 
щихся лицъ  прошлаго  столѣтія.  Въ  послѣднія  пять  лѣтъ  своей  жизни 
Натье  пользовался  королевской  пенсіей  въ  500  ливровъ,  но,  разби- 
тый параличемъ,  не  могъ  уже  работать.  Онъ  умеръ  въ  1766 
году. 

Въ  Луврѣ  хранится  только  одна  его  картина:  «Кающаяся  Маг- 
далина», изображенная  въ  гротѣ,  съ  книгой  въ  рукахъ.  Полагаютъ, 
что  это  портретъ  какой-нибудь  придворной  дамы.  Тѣмъ  цѣннѣе 
работы  Натье  сохранившіяся  у насъ,  въ  Россіи.  Кромѣ  вышеозна- 
ченной картины,  выставленной  въ  залахъ  Эрмитажа,  описи  картинъ, 
принадлежащихъ  нашей  Императорской  Фамиліи,  значатся  еще  три 
произведенія  того  же  автора:  «Давидъ  съ  головой  Голіаѳа»  (5675), 
аллегорическое  изображеніе  музыки  (8б)  и аллегорическое  изобра- 
женіе скульптуры  (109);  послѣдняя  изъ  этихъ  картинъ  находится 
въ  большомъ  царскосельскомъ  дворцѣ. 

Художественная  критика  цѣнитъ  въ  манерѣ  Натье  легкость 
мазка,  плавность  и блескъ  колорита,  остроуміе  и изящество  ком- 
позиціи. 

Въ  исторіи  судебъ  русскаго  искуства  имя  Натье  и его  про- 
изведенія (тѣмъ  болѣе,  что  нѣкоторыя  изъ  ихъ  числа  попали  къ 
намъ,  въ  Россію)  не  должны  быть  забыты,  хотя  бы  въ  доказа- 
тельство тѣхъ  заботъ,  которыя  прилагалъ  Петръ  Великій  къ  на- 
сажденію европейскаго  искуства  въ  нашемъ  отечествѣ.  Въ  данномъ 
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случаѣ,  призывомъ  къ  себѣ  на  службу  Натье  онъ  выказалъ  себя 
знатокомъ,  умѣвшимъ  цѣнить  талантливую  и добросовѣстную  ху- 
дожественную работу.  Можно  только  пожалѣть,  что  французскій 
артистъ  не  понадѣялся  на  великодушіе  русскаго  монарха. 


уА..  уѵі.  р ОРНОСТА 


ЕВЪ. 


Фототипія  В.  И.  ІПтеіінъ.  Почтамтская , 75. 


А.  М.  ГОРНОСТАЕВЪ. 
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Статья  В.  В.  Стасова. 


осмертный  формуляръ  А.  М.  Горностаева  гла- 
ситъ, что  онъ  былъ  коллежскій  совѣтникъ, 
профессоръ  архитектуры,  преподаватель  пер- 
спективы, начертательной  геометріи  и тео- 
ріи тѣней  въ  Академіи  художествъ,  и ар- 
хитекторъ Министерства  внутреннихъ  дѣлъ, 
кавалеръ  орденовъ:  св.  Анны  2-й  степени  и 
св.  Станислава  2-й  же  степени,  жалованія 
/ пблучалъ  изъ  Академіи  боо  р.,  изъ  Ми- 

нистерства внутреннихъ  дѣлъ  428  р.  88  к., 
а съ  разными  добавочными,  разъѣздными  и проч.  — всего  1 886  р. 
51  к. 

Получалъ  же  все  это  онъ,  будучи  уже  54  лѣтъ. 

И такъ,  съ  оффиціальной,  казенной  стороны,  не  очень-то  былъ 
онъ  вознесенъ,  возвеличенъ  и избалованъ.  Сколькіе  другіе  его 

товарищи,  въ  такіе  же  годы,  были  оцѣнены  уже  совсѣмъ  иначе! 

зо 
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Видно,  большаго  стоили  они  по  дарованіямъ  и по  тому,  что  сдѣлали 
для  отечества.  И чины,  и ордена,  и деньги  массами,— какъ  все  это 
совершенно  иначе  летѣло  на  нихъ  съ  небеси! 

Внѣ  оффиціальныхъ  сферъ,  также  и публика,  но  уже  съ  худо- 
жественной точки  зрѣнія,  неслишкомъ-то  высоко  оцѣняла  Горно- 
стаева. Кажется,  онъ  у нея  всегда  былъ  только  на  счету  худож- 
ника недурнаго,  даровитаго,  но  довольно  посредственнаго  и ни- 
чѣмъ особеннымъ  не  выказавшагося.  Оцѣнка  массы  совпадала  съ 
оцѣнкой  оффиціальной. 

Мнѣ  все  это  давно  уже  кажется  великою  несправедливостью, 
и я даже  пробовалъ  (наприм.  въ  своемъ  «2 5 -лѣтіи  русскаго  иску- 
ства»)  показать  истинное  значеніе  этого  русскаго,  истинно  націо- 
нальнаго, .художника.  Долго  ли  мои  попытки  останутся  гласомъ 
вопіющаго  въ  пустынѣ  - не  знаю,  но  все  твердо  вѣрую,  что  и 
для  Горностаева,  какъ  для  нѣсколькихъ  другихъ  значительнѣйшихъ 
русскихъ  художниковъ,  когда-нибудь  настанетъ  вѣрный  судъ  по- 
томства, а до  тѣхъ  поръ  хочу  попытаться  написать  возможно 
полную  его  біографію.  Вопервыхъ — пора,  уже  цѣлая  У4  столѣтія 
прошла  со  времени  его  смерти;  вовторыхъ,  мнѣ  удалось  собрать 
о Горноставѣ  очень  много,  и,  какъ  мнѣ  кажется,  самыхъ  полныхъ 
біографическихъ  свѣдѣній;  втретьихъ,  та  небольшая  (и  до  сихъ 
поръ  единственная)  біографія  Горностаева,  которая  была,  вскорѣ 
послѣ  его  смерти,  напечатана  его  племянникомъ  и другомъ,  Вас.  Ив. 
Соболыциковымъ  въ  «Отчетѣ  Академіи  художествъ  за  1862  — 
1863  годъ»,  во  многомъ  невѣрна  и неполна.  Даже  годъ  и мѣ- 
сто рожденія  Горностаева  показаны  въ  ней  невѣрно.  Что  же  ка- 
сается до  оцѣнки  художественныхъ  фактовъ  изъ  жизни  Горно- 
стаева, то  въ  нихъ  встрѣчается  еще  больше  невѣрностей.  Такъ,  на- 
примѣръ, въ  этой  біографіи  говорится,  будто  лишь  около  40-хъ 
годовъ  своей  жизни,  и лишь  «работая,  для  нѣкоторыхъ  нашихъ 
монастырей,  Горностаевъ  началъ  изучать  съ  особеннымъ  внима- 
ніемъ памятники  русской  архитектуры,  и талантъ  его  черезъ  это 
принялъ  совершенно  новое  направленіе.»  Но  это  - совершенно  не- 
вѣрно. Достовѣрные  документы  показываютъ,  напротивъ,  что  всѣ 
дѣтскіе  и отроческіе  годы  Горностаева  прошли  среди  разнообраз- 
ныхъ памятниковъ  древняго  русскаго  искуства,  въ  томъ  числѣ 
архитектурныхъ,  и что,  именно  вслѣдствіе  такого  кореннаго  и не- 
вольнаго знакомства,  художественная  натура  Алексѣя  Максимовича 
получила  глубоко-національный  складъ.  Но  нельзя  винить  Соболь- 
щикова  за  нѣкоторые  недостатки  его  «Біографіи»:  ему  неизвѣстны 
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были  всѣ  факты.  Теперь  мы  ихъ  знаемъ,  а потому  имѣемъ  воз- 
можность точнѣе  и вѣрнѣе  разсказать  жизнь  нашего  оригинальнаго 
художника. 


I. 

Алексѣй  Максимовичъ  Горностаевъ  родился  і8  февраля  1808  г., 
на  Выксинскомъ  желѣзномъ  заводѣ,  Нижегородской  губерніи,  Арда- 
товскаго  уѣзда,  принадлежавшемъ,  вмѣстѣ  со  многими  другими, 
извѣстному  заводчику  Баташеву.  Отецъ  Горностаева,  Максимъ 
Перфильевичъ,  былъ  главноуправляющимъ  баташевскихъ  заводовъ 
съ  1800  по  1809  годъ.  Свиньинъ  разсказываетъ  о немъ:  «Полу- 
чивъ воспитаніе  выше  своего  состоянія,  онъ  могъ  читать  и сво- 
бодно объясняться  на  трехъ  языкахъ.  Много  переводилъ  съ  нѣ- 
мецкаго и французскаго,  и нѣкоторые  переводы  печаталъ.  Оста- 
вилъ изрядную  библіотеку  своимъ  дѣтямъ.»  («Отечественныя  За- 
писки», 1826,  часть  XXVI,  статья:  «Заводы,  бывшіе  Баташева,  а 
ныньче  принадлежащіе  генер.-лейтен.  Д.  Д.  Шепелеву,  стр.  323). 
Заслуги  его  по  баташевскимъ  заводамъ  были  также  немаловажны. 
«Онъ  устроилъ  проволочную  фабрику,  перемѣнилъ  способъ  углеж- 
женія, и первый  ввелъ  въ  употребленіе  чугунные  цилиндры  въ 
катальныхъ,  вмѣсто  желѣзныхъ,  до  того  употреблявшихся»  (тамъ 
же,  стр.  322).  Послѣ  смерти  отца,  маленькій  Алексѣй  Горностаевъ 
остался  на  попеченіи  своего  старшаго  брата,  Ивана  Максимовича 
Горностаева,  ставшаго  главноуправляющимъ  и замѣнившаго  для 
всего  семейства  покойнаго  главу.  Свиньинъ  познакомился  съ  нимъ 
въ  1823  году,  во  время  короткаго  своего  пребыванія  на  баташев- 
скихъ заводахъ,  и разсказывалъ  про  него,  что  это  былъ  человѣкъ, 
извѣстный  литературными  трудами  своими  и свѣдѣніями  по  горной 
и заводской  части;  повидимому,  даже  вся  статья  Свиньина  о ба- 
ташевскихъ заводахъ  составлена  собственно  И.  М.  Горностаевымъ. 
«Я  провелъ  нѣсколько  дней  въ  семъ  замѣчательномъ  имѣніи — го- 
воритъ Свиньинъ, — посвятя  оные  на  обозрѣніе  заводовъ,  къ  оному 
принадлежащихъ;  а нынѣ,  получивъ  отъ  г.  Горностаева  самыя 
удовлетворительныя,  полныя  поясненія  по  многимъ  предметамъ, 
коихъ  я не  могъ  достаточно  изслѣдовать  въ  короткое  пребываніе 
мое  на  заводахъ,  поспѣшаю  представить  публикѣ,  сколь  можно, 
точнѣйшее  и безпристрастнѣйшее  описаніе  оныхъ»  (тамъ  же,  стр. 
3 — 4).  Въ  этомъ  самомъ  журналѣ  Свиньина,  И М.  Горностаевъ 
напечаталъ,  впослѣдствіи,  нѣсколько  интересныхъ  статей.  Такъ 
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наприм.,  въ  1827  году — «Путешествіе  Екатерины  II  въ  Тавриду», 
и «Арзамасская  академія  Ступина»,  въ  1828  году  - «Персидская 
война  и Наваринское  сраженіе  1826 — 27  гг.». 

И такъ,  Алексѣй  Максимовичъ  Горностаевъ  родился  въ  семьѣ, 
гдѣ  образованность  и просвѣщеніе  играли  довольно  видную  роль. 
Но,  кромѣ  того,  весь  строй  жизни  на  баташевскихъ  заводахъ 
былъ  тогда  въ  высшей  степени  благопріятный  для  гуманнаго  и 
интеллектуальнаго  развитія.  Въ  статьѣ  Свиньина  (или,  вѣрнѣе, 
И.  М.  Горностаева)  мы  читаемъ:  «Иванъ  Родіоновичъ  Баташевъ, 
собственникъ  заводовъ,  имѣлъ  характеръ  твердый,  постоянный, 
умъ  наблюдательный,  разсудокъ  здравый,  хотя  не  пылкій.  Сердце 
его  легко  раскрывалось  человѣколюбію  и чувствованіямъ  дружбы  и 
благодарности.  Въ  домашней  жизни  любилъ  миръ  и тишину,  оттого 
на  вещи  неважныя  смотрѣлъ  сквозь  пальцы.  Не  получивъ  воспи- 
танія тщательнаго,  онъ  замѣнилъ  оное  любовью  къ  чтенію,  чи- 
талъ съ  выборомъ  и пользою,  и покровительствовалъ  наукамъ  и 
художествамъ.  Онъ  ничего  не  щадилъ  для  счастія  людей,  ему  при- 
надлежащихъ (еще  по  7-й  ревизіи  за  нимъ  считалось  10870  душъ, 
изъ  которыхъ  4876  мастеровыхъ,  а остальные- крестьяне).  Попе- 
ченія о довольствѣ  людей  были  всегдашнею  его  заботой  и упо- 
доблялись попеченіямъ  отца  о дѣтяхъ.  На  Выксинскомъ  заводѣ, 
при  домѣ  находится  обширный  садъ,  въ  которомъ  съ  ранней  весны 
и до  зимы  непрестанно  занято  было  работой  человѣкъ  полтораста 
и до  200,  большею  частью  дѣтей.  Иные  срѣзывали  травки,  проби- 
вавшіяся по  насыпнымъ  дорожкамъ;  другіе  подбирали  листья  подъ 
деревьями  и сносили  въ  кучу,  чтобъ  вывезти  ихъ  послѣ  на  ло- 
шади; третьи  изъ  маленькихъ  ведеръ  поливали  безчисленные  цвѣт- 
ники; каждый  получалъ  свою  дневную  плату,  отъ  5 и до  іо  коп. 
(ассигнаціями),  смотря  по  возрасту.  Никто  не  угадывалъ,  что  это 
была  не  мѣра  экономическая,  а движеніе  благодѣтельнаго  сердца 
г.  Баташева.  Но,  бывъ  однажды  на  Унженскомъ  заводѣ,  куда  за 
отдаленностью  ѣзжалъ  рѣдко,  онъ  увидѣлъ  себя  окруженнымъ 
толпою  любопытныхъ,  бѣгавшихъ  за  нимъ  повсюду.  А какъ  это 
были  большею  частью  дѣти,  то  онъ  и сказалъ  управляющему, 
Максиму  Перфильевичу  Горностаеву:  «Для  чего  ты  не  займешь 
чѣмъ-нибудь  этихъ  дѣтей?»  — «Чѣмъ  же  здѣсь  занять,  сударь,— от- 
вѣчалъ онъ; -у  насъ  нѣтъ  сада,  какъ  на  Выксѣ,  гдѣ  имъ  всѣмъ  ра- 
бота.»— «Но  вотъ  куча  песку — возразилъ  Иванъ  Родіоновичъ; — за- 
ставь перетаскивать  ее  на  другое  мѣсто,  и когда  кончатъ,  пусть  опять 
переносятъ  на  прежнее,  и заплати  имъ  за  работу.  Я говорю  такъ, 


А.  М.  ГОРНОСТАЕВЪ. 


443 


еслибъ  въ  самомъ  дѣлѣ  не  нашлось  работъ,  гдѣ  бы  можно  сое- 
динить пользу  заводскую  съ  пользою  дѣтей.  Но  можно  заставить  ихъ 
чистить  вездѣ,  мести  улицы  около  завода,  въ  рощахъ.  Они,  играя, 
будутъ  привыкать  къ  трудолюбію,  а,  между  тѣмъ,  присутствіемъ 
своимъ  не  станутъ  тяготить  матерей  и,  выработавъ  что-нибудь, 
принесутъ  хотя  небольшую  пользу  семейству.  Думаешь  ли  ты  что 
и на  Выксѣ  они  полезны  въ  саду?  Ничего  небывало!  Въ  такомъ 
возрастѣ  они  больше  портятъ,  нежели  дѣла  дѣлаютъ;  но  они  со- 
ставляютъ разсадникъ  будущихъ  полезныхъ  людей».  Иванъ  Ро- 
діоновичъ имѣлъ  при  домѣ  большой  штатъ  людей,  которые,  съ 
семействами,  составляли  до  300  человѣкъ.  Всѣ  имѣли  столъ  готовый 
и изобильный.  На  предложеніе  о заведеніи  другаго  порядка,  о по- 
ложеніи имъ  на  пищу  деньгами,  или  провизіей,  онъ  отвѣчалъ:  «Все 
это  вы  можете  сдѣлать,  когда  я умру».  Желая,  чтобъ  ближайшіе 
къ  нему  люди  хорошо  были  угощаемы,  онъ  приказывалъ  остав- 
шееся отъ  обѣда  кушанье  отдавать  имъ,  и когда  замѣчалъ,  что 
экономный  дворецкій  снималъ  нѣкоторыя  изъ  многихъ  блюдъ  хо- 
лоднаго, испещренныхъ  и изукрашенныхъ,  чтобъ  подать  ихъ  же 
къ  ужину,  то  требовалъ  тотчасъ  же  тѣ  блюда  къ  себѣ,  подъ  ви- 
домъ, что  хочетъ  ихъ  отвѣдать,  и съ  шутливымъ  видомъ  разры- 
валъ украшенія  вилкою,  чтобъ  они  не  годились  болѣе  къ  ужину 
и были  отданы  людямъ»  (тамъ-же,  стр.  17 — 23). 

Всѣ  эти  симпатичныя  черты  рисуютъ  русскаго  заводчика  на- 
чала нынѣшняго  столѣтія,  мало  похожаго  на  большинство  завод- 
чиковъ— жадныхъ,  сухихъ  и корыстныхъ,  полныхъ  одной  заботы  о 
набиваніи  кармана.  Баташевъ  является  свѣтлымъ  исключеніемъ  среди 
своихъ  товарищей;  онъ  былъ  полонъ  того  самаго  духа  кро- 
тости, благоволенія  и человѣколюбія,  который  былъ  прямымъ 
слѣдствіемъ  проповѣди  и дѣятельности  такихъ  людей,  какими  были, 
въ  концѣ  ХѴІІІ-го  вѣка,  Новиковъ  и его  свѣтлые  товарищи.  Этотъ 
духъ  еще  господствовалъ  надъ  Россіею  въ  первые  годы  царство- 
ванія Александра  I.  Осѣняемый  этимъ  духомъ,  провелъ  на  Выксин- 
скомъ  заводѣ  годы  своего  дѣтства  и отрочества  маленькій  Алексѣй 
Горностаевъ.  Этотъ  духъ  заложилъ  и въ  его  собственной  натурѣ, 
на  всю  его  жизнь,  непоколебимыя  основы. 

Но,  кромѣ  сердечности  и душевности,  Баташевъ  отличался  еще 
одною  особенностью,  которая  придавала  его  дѣятельности  со- 
вершенно исключительный  характеръ.  Вышеприведенная  статья 
Свиньина-Горностаева  разсказываетъ:  «Иванъ  Родіоновичъ  любилъ 
русское.  Онъ  позволялъ  художникамъ  своимъ  (т.-е.  техникамъ) 
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изобрѣтать  и дѣлать  опыты  нѣсколько  разъ,  для  достиженія  со- 
вершенства, хотя-бы  то  и дорого  стоило.  Пригласить  иностранца 
было  бы  дешевле,  но  любовь  къ  русскому  рѣшала  его  жертвовать 
выгодами,  чтобъ  имѣть  удовольствіе  сказать:  это  дѣлалъ  русскій 
художникъ.  Отъ  сего  въ  имѣніи  семъ  есть  самоучки , дѣлающіе 
честь  художествамъ»  (тамъ  же,  стр.  і8). 

Это  національное  настроеніе  и глубокая  симпатія  ко  всему  оте- 
чественному, царствовавшія  на  баташевскихъ  заводахъ  до  самой 
смерти  И.  Р.  Баташева,  т.-е.  до  1821  года,  конечно,  съ  ранней  мо- 
лодости наложили  свою  печать  на  понятія  и вкусы  молодаго 
Алексѣя  Горностаева.  Это  скоро  выказалось  у него,  тотчасъ  же, 
какъ  только  онъ  выступилъ  на  свою  собственную,  самостоятель- 
ную жизнь. 

А.  М.  Горностаевъ  рано  проявилъ  наклонность  къ  художеству 
и съ  самыхъ  дѣтскихъ  лѣтъ  любилъ  рисовать  все,  что  попадалось 
на  глаза.  Первымъ  его  учителемъ  рисованія  и черченія  былъ  Иванъ 
Алексѣевичъ  Калынинъ,  преподававшій  рисованіе  въ  школѣ  Выксин- 
скаго  завода.  Ученикъ  скоро  сталъ  дѣлать  замѣтные  успѣхи. 

Въ  1823  году,  когда  Алексѣю  Максимовичу  было  всего  1 5 лѣтъ, 
онъ,  «съ  разрѣшенія  Правительствующаго  Сената»  (какъ  ска- 
зано въ  его  формулярѣ),  вступилъ  въ  службу  въ  ардатовское 
правленіе  питейнаго  сбора  копіистомъ,  и въ  слѣдующемъ  же  году 
произведенъ  сначала  въ  «подканцеляристы»,  а потомъ  въ  «кан- 
целяристы». Замѣтимъ  мимоходомъ,  что  почеркъ  у него  былъ 
прекрасный,  настоящій  писарскій,  что,  по  всей  вѣроятности,  даже 
помимо  служебныхъ  связей  его  брата,  Ивана  Максимовича,  должно 
было  способствовать  быстрому  его  повышенію.  Въ  1825  году  онъ 
былъ  перемѣщенъ  въ  арзамасское  уѣздное  правленіе  питейнаго 
сбора. 

Въ  1826  году  кончилась  служба  Ивана  Максимовича  Горно- 
стаева на  баташевскихъ  заводахъ,  и онъ,  со  всѣмъ  своимъ  се- 
мействомъ, переѣхалъ  въ  Петербургъ.  Приэтомъ,  и Алексѣй  Гор- 
ностаевъ, уже  1 8-лѣтній  юноша,  тоже  былъ  взятъ  изъ  Ниже- 
городской губерніи,  перевезенъ  въ  нашу  столицу,  и перемѣщенъ 
въ  Департаментъ  разныхъ  податей  и сборовъ  Министерства  фи- 
нансовъ. Тамъ  онъ  прослужилъ  цѣлыхъ  ГД  года,  і января 
1827  года  получилъ  чинъ  губернскаго  регистратора,  а спустя 
іо  мѣсяцевъ,  по  Высочайшему  повелѣнію  отъ  5 ноября  того  же 
года,  уволенъ  изъ  департамента.  На  этомъ  кончилась  чиновни- 
ческая его  каррьера. 
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II. 

Съ  переѣзда  въ  Петербургъ,  для  Горностаева  начинается  но- 
вый періодъ  жизни  - періодъ  художественный.  «Не  желая  быть 
въ  тягость  брату  — разсказываетъ  Соболыциковъ,  — А.  М.  Гор- 
ностаевъ сталъ  искать  разныхъ  художественныхъ  работъ:  раскра- 
шивалъ картинки  для  торговцевъ  эстампами,  рисовалъ  даже  эти- 
кеты  для  помадныхъ  банокъ».  Но  главнымъ  событіемъ  тогдашней 
эпохи  было  для  него  поступленіе  въ  художественные  сотрудники 
къ  Свиньину. 

Павелъ  Петровичъ  Свиньинъ  былъ  человѣкъ,  пользовавшійся 
въ  тѣ  времена  значительной  репутаціей,  но  надъ  которымъ  немало 
смѣялись  и котораго  даже  часто  выставляли  въ  каррикатурѣ.  Басно- 
писецъ александровскаго  времени,  Измайловъ,  напечаталъ  даже  про 
него  цѣлую  басню:  «Лгунъ»,  въ  которой  разсказываетъ:  «Павлушка 
мѣдный  лобъ  (приличное  прозванье!)  имѣлъ  ко  лжи  большое  да- 
рованье. Мнѣ  кажется,  еще  онъ  въ  колыбели  лгалъ,  когда  же  съ 
бариномъ  въ  Парижѣ  побывалъ  и черезъ  Лондонъ  съ  нимъ  въ 
Россію  возвратился,  вотъ  тутъ-то  лгать  пустился!..»  Далѣе  слѣдуетъ 
юмористическій  разсказъ,  будто  бы  самого  Свиньина,  о спускѣ,  въ 
Тюльерй,  въ  присутствіи  самого  Наполеона,  небывало-громаднаго 
воздушнаго  шара — «съ  адмиралтейство»,  смастереннаго  нашимъ  рус- 
скимъ маркитантомъ,  коломенскимъ  мясникомъ  Софрономъ  Кули- 
комъ, женой  его  Матреной  и дочкой  ихъ,  Таней  (все  это — намекъ  на 
квасной  патріотизмъ,  въ  которомъ  тогда  часто  упрекали  Свиньина) 
Басня  кончалась  такъ:  «Ну,  Павелъ,  исполать!  Какъ  ты  людей  мо- 
рочишь! Обманывалъ  бы  ты  въ  Парижѣ  дураковъ,  не  земляковъ... 
Прямой  ты  мѣдный  лобъ!  Ни  крошки  нѣтъ  стыда!..» 

Князь  Вяземскій,  въ  1825  году,  писалъ  на  Свиньина  слѣдую- 
щую эпиграмму: 

Что  пользы, , говоритъ  разсчетливый  Свиньинъ, 

Намъ  кланяться  развалинамъ  безплоднымъ 
Пальмиры  древней,  иль  Аѳинъ? 

Нѣтъ,  лучше  въ  Грузино  пойду  путемъ  доходнымъ: 

Тамъ,  кланяясь,  могу  я выкланяться  въ  чинъ. 

Оставимъ  славы  дымъ  поэтамъ  сумасброднымъ: 

Я не  поэтъ,  а дворянинъ. 

Въ  1828  году,  Пушкинъ  говорилъ  въ  своей  эпиграммѣ:  «Со- 
браніе насѣкомыхъ»: 
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. . . Ну  что  за  пестрая  семья! 

За  ними  гдѣ  не  рылся  я! 

За-то  какая  сортировка! 

Вотъ  Глинка — Божія  коровка, 

Вотъ  Каченовскій — злой  паукъ, 

Вотъ  и Свиньинъ — россійскій  жукъ... 

Два  года  спустя,  въ  1830  г.,  Пушкинъ  писалъ  все  про  того 
же  Свиньина  цѣлую  «дѣтскую  сказочку»,  подъ  названіемъ:  «Ма- 
ленькій лжецъ».  Тутъ  говорилось: 

«Павлуша  былъ  опрятный,  добрый,  примѣрный  мальчикъ,  но  имѣлъ  большой 
порокъ:  онъ  не  могъ  сказать  трехъ  словъ,  чтобъ  не  солгать.  Папенька  въ  его 
имянины  подарилъ  ему  деревянную  лошадку.  Павлуша  увѣрялъ,  что  его  лошадка 
принадлежала  Карлу  XII  и была  та  самая,  на  которой  онъ  ускакалъ  изъ  Пол- 
тавскаго сраженія.  Павлуша  увѣрялъ,  что  въ  домѣ  его  родителей  находятся  по- 
варенокъ-астрономъ, форрейторъ-историкъ,  и что  птичникъ  Прошка  сочиняетъ 
стихи  лучше  Ломоносова.  Сначала  всѣ  товарищи  ему  вѣрили,  но  скоро  догада- 
лись, и никто  уже  не  хотѣлъ  ему  вѣрить  даже  и тогда,  когда  случалось  ему 
сказать  и правду». 

Наконецъ,  17  марта  1834  года,  Пушкинъ  записалъ  въ  своемъ 
дневникѣ: 

«Вчера  было  совѣщаніе  литературное  у Греча  объ  изданіи  русскаго  Сопѵег- 
загіопз-ѣехісоп.  Насъ  было  человѣкъ  со  сто,  большею  частью  неизвѣстныхъ  мнѣ 
русскихъ  великихъ  людей.  Предпріятіе  въ  милліонъ,  а выгоды  не  вижу,  не  го- 
воря уже  о чести.  Охота  лѣзть  въ  омутъ,  гдѣ  полощутся  Булгаринъ,  Полевой, 
Свиньинъ.» 

Итакъ,  вотъ  какимъ  представлялся  въ  20-хъ  и 30-хъ  годахъ 
Свиньинъ.  Это  былъ  отъявленный  лгунъ,  хвастунъ,  лжепатріотъ, 
человѣкъ  съ  грязной  душой,  низкопоклонникъ  хозяина  знамени- 
таго села  Грузина,  того  самаго  Аракчеева,  про  котораго  Пушкинъ 
тогда  же  говорилъ: 

Всей  Россіи  притѣснитель, 

Губернаторовъ  мучитель... 

Полонъ  злобы,  полонъ  мести, 

Безъ  ума,  безъ  чувствъ,  безъ  чести — 

Кто-жъ  онъ,  «преданный  безъ  лести»? 

Просто  фрунтовой  солдатъ. 

И предъ  этакимъ-то  человѣкомъ  Свиньинъ,  какъ  и большин- 
ство самыхъ  низкихъ  тогдашнихъ  людей,  изгибался  и извивался, 
чтобы  выкланять  себѣ  крестъ!  Портретъ  печальный,  натура  неза- 
видная. 
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И все-таки,  приходится  теперь  сказать,  что  портретъ  Свиньина 
не  былъ  тутъ  ни  полонъ,  ни  справедливъ.  Не  взирая  на  всѣ  свои 
худыя  и отталкивающія  качества,  это  былъ  человѣкъ,  который  при- 
несъ много  пользы  своему  отечеству.  Каковы  ни  были  бы  пружины, 
толкавшія  его  на  дѣятельность,  но  эта  дѣятельность  была  полна 
прекрасныхъ  мотивовъ  и прекрасныхъ  результатовъ.  Моло- 
дость Свиньина  относится  къ  тѣмъ  годамъ  начала  настоящаго 
столѣтія,  когда  сталъ  пробуждаться  у насъ  интересъ  къ  изученію 
Россіи  въ  ея  разнообразныхъ  созданіяхъ,  памятникахъ,  литературѣ, 
искуствѣ.  Графы  Румянцевъ  и Ѳ.  А.  Толстой,  митрополитъ  Евге- 
ній, Калайдовичъ,  Строевъ  и Снегиревъ  собирали  и истолковывали 
памятники  исторической,  литературной  и художественной  нашей 
древности.  Свиньинъ  взялъ  на  себя  задачу  быть  популяризаторомъ 
и распространителемъ,  въ  массѣ  публики,  всѣхъ  знаній  и свѣдѣній, 
касающихся  старой  и новой  Россіи.  Еще  въ  молодыхъ  годахъ  любилъ 
онъ  рисовать  (почти  самоучкой,  потому  что  слишкомъ  недолго  про- 
былъ въ  классахъ  Академіи  художествъ);  онъ  набрасывалъ  виды  Рос- 
сіи, казаковъ,  черкесовъ,  «лихія  тройки»  и вообще  всяческія  картины, 
типы  и сцены  изъ  русской  жизни.  Знаменитый  графъ  Каподистрія, 
случайно  знавшій  его  въ  началѣ  столѣтія,  а потомъ  въ  Петербургѣ, 
поддерживалъ  его  въ  горячемъ  стремленіи  передавать  въ  рисун- 
кахъ все  русское,  замѣчательное  по  національному  типу,  характер- 
ности или  красотѣ,  и совѣтовалъ  ему  пуститься  для  этого  въ  пу- 
тешествіе по  всей  Россіи.  Онъ  сочинилъ  ему  даже,  для  этой  цѣли, 
«Записку  о живописномъ  путешествіи  по  Россіи».  Великая  кня- 
гиня Екатерина  Павловна,  всегда  сильно  заботившаяся  о русскомъ 
просвѣщеніи  и обо  всемъ  русскомъ,  принимала  въ  этомъ  проектѣ 
участіе.  Но  долго  предположенія  Каподистріи  и Свиньина  не  могли 
осуществиться.  Лишь  въ  1815  году,  послѣ  Наполеоновскихъ  войнъ 
и наступленія  мирнаго  времени,  дѣло  пошло  въ  ходъ. 

«Возвратясь  изъ  Англіи  въ  1815  году-  говоритъ  Свиньинъ  въ 
предисловіи  къ  своимъ  «Картинамъ  Россіи», — исполненный  впечат- 
лѣніями, оставленными  во  мнѣ  5 -лѣтнимъ  путешествіемъ  по  про- 
свѣщеннѣйшимъ странамъ  Стараго  и Новаго  Свѣта,  я получилъ 
возможность  изучить  свое  отечество  Удаленіе  отъ  службы 
(Свиньинъ  долго  служилъ  по  дипломатической  части)  облегчило 
для  меня  возможность  привести  въ  исполненіе  предпріятіе  мое  въ 
обширнѣйшемъ  видѣ.  Опытъ  мой  въ  этомъ  родѣ  я началъ  съ  из- 
данія «Достопамятностей  Петербурга  и его  окрестностей».  Въ 
1820  году  я предпринялъ  уже  изданіе  «Отечественныхъ  Записокъ»> 
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въ  коихъ  помѣщалъ  все  замѣченное  и пріобрѣтенное  мною  во 
время  путешествій,  при  сношеніяхъ  моихъ  съ  разными  лицами  по 
всѣмъ  концамъ  Россіи,  собранныя  мною  свѣдѣнія  обо  всемъ,  что 
заключало  въ  себѣ  какое-либо  достоинство  новости,  заниматель- 
ности и наставительности  по  части  русской  исторіи,  географіи, 
статистики,  археологіи,  что  было  отголоскомъ  древней  и совре- 
менной народности.  Розысканія  и разработка  отечественныхъ  источ- 
никовъ людьми  просвѣщенными,  требованіе  публики  отъ  журна- 
ловъ— роднаго,  служатъ  лучшимъ  свидѣтельствомъ,  что  «Отеч. 
Записки»  сильно  дѣйствовали  на  общественный  вкусъ:  направленіе 
умовъ  къ  отечественному  не  было  напрасно.  Читатели  мои  уви- 
дятъ образчики  угрюмой  сѣверной  природы  и картину  прелестнаго 
Юга;  возлѣ  великолѣпныхъ,  величественныхъ  ландшафтовъ  Си- 
бири— утомительную  картину  степей  киргизскихъ;  возлѣ  заоблач- 
ныхъ горъ  Кавказа  и Тавриды — образчикъ  топкихъ  болотистыхъ 
полей  Бѣлоруссіи;  вмѣстѣ  съ  огненнымъ  черкесомъ,  встрѣтятъ  ува- 
листаго чухонца;  съ  прекраснымъ,  мощнымъ  обитателемъ  благо- 
словленныхъ береговъ  Волги — неуклюжаго  лопаря,  послѣднюю  сту- 
пень человѣчества,  и т.  д.  Убѣдясь,  что  авторъ  долженъ  быть 
весьма  остороженъ  съ  читателями  и обладать  большимъ  умѣньемъ 
представлять  имъ  только  то,  что  достойно  общаго  вниманія,  я 
ограничился  въ  «Картинахъ  Россіи»  однѣми  общими,  любопытнѣй- 
шими чертами  предметовъ;  остальныя  же  подробности  моихъ  пу- 
тешествій по  Россіи  постараюсь  выдать  въ  свѣтъ  со  временемъ». 

И такъ,  Свиньинъ  выступилъ  въ  роли  иллюстратора  русской 
природы,  русскихъ  сельскихъ  и городскихъ  видовъ,  русскихъ  пле- 
менъ, русскихъ  людей,  русскихъ  сценъ,  русскихъ  всяческихъ  пред- 
метовъ, вообще — русской  жизни.  Въ  этой  роли  онъ  явился  пер- 
вымъ изъ  русскихъ.  До  него  этимъ  занимались,  въ  продолженіе  мно- 
гихъ столѣтій,  начиная  съ  ХѴ-го  вѣка,  все  только  иностранцы.  Русскіе 
какъ-то  оставались  ко  всему  этому  безучастны  и равнодушны.  Они 
только  апатично  поглядывали,  что  чужеземные  пріѣзжіе  подѣлы- 
вали. Но  Свиньинъ  вздумалъ  вдругъ  сдѣлаться  чѣмъ-то,  въ  родѣ 
иностранца,  и заняться  отыскиваніемъ,  изображеніемъ,  объясне- 
ніемъ и распространеніемъ  всего  русскаго.  Его  рисунки  были  пло- 
ховаты, его  статьи  дубоваты;  у него  было  преувеличенное  бо- 
готвореніе всего  русскаго,  но,  тѣмъ  не  менѣе,  онъ  предпринялъ 
дѣло  справедливое  и полезное,  онъ  ревностно  и настойчиво  испол- 
нялъ его  отъ  всего  сердца,  и труды  его  остались  ненапрасны.  Онъ 
много  помогъ,  въ  свое  время,  узнаванію  Россіи  русскими,  и очень 
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многіе  изъ  собранныхъ  и опубликованныхъ  имъ,  лѣтъ  50  тому  назадъ, 
интереснѣйшихъ  матеріаловъ  и до  сихъ  поръ  нужны  и полезны 
тому,  кто  интересуется  Россіей  и изучаетъ  ее  съ  разнообразныхъ 
сторонъ.  Пускай  Пушкинъ  насмѣхался  надъ  Свиньинымъ,  что  онъ 
«россійскій  жукъ»,  т.-е.  копается  въ  -навозѣ;  пускай  Пушкинъ  на- 
смѣхался также,  что  Свиньинъ  отыскиваетъ  и выставляетъ  на  по- 
казъ какихъ-то  россійскихъ  самоучекъ:  «поваренка-астронома»  и 
«форрейтора-историка»  (въ  «Отечественныхъ  Запискахъ»  тща- 
тельно собирались  и печатались  извѣстія  о всякихъ  нашихъ  само- 
учкахъ художникахъ,  техникахъ,  изобрѣтателяхъ);  пускай  та- 
лантливыя шутки  и эпиграммы  Пушкина  смѣшатъ  и забавляютъ 
читателя;  но  дѣло  полезное,  хотя  бы  даже  вовсе  неказистое  и не- 
даровитое по  внѣшности,  остается  все-таки  дѣломъ  полезнымъ  и 
почтеннымъ,  а Свиньинъ — человѣкомъ,  заслуживающимъ  уваженія. 
Многое,  что  казалось  Пушкину  «навозомъ»,  на  нынѣшніе  глаза 
уже  не  «навозъ»,  а кто  надъ  нимъ  усердно  работаетъ —вовсе  не 
«жукъ»  только,  а нѣчто  и побольше.  На  заглавномъ  листѣ  ката- 
лога своего  «Русскаго  Музея»,  Свиньинъ  поставилъ  чей-то  стихъ, 
плохой  по  формѣ,  но  справедливый  по  мысли: 

Любить  отечество  велятъ:  природа,  Богъ, 

А знать  его— вотъ  честь,  достоинство  и долгъ. 

И вотъ,  къ  этому-то  полезному  человѣку,  занятому  истинно- 
серіознымъ  дѣломъ,  которььмъ  немногіе  еще  тогда  придумали  за- 
ниматься, попалъ  въ  руки  Горностаевъ.  Какъ  мы  видѣли  выше, 
Свиньинъ  познакомился  съ  Горностаевымъ,  Иваномъ,  еще  въ  1823  г., 
на  Выксунскомъ  заводѣ,  а,  по  переѣздѣ  его  въ  столицу,  продол- 
жалъ знакомство  и съ  нимъ,  и съ  его  семействомъ.  Онъ  увидѣлъ 
охоту  и способность  молодаго  Алексѣя  Горностаева  къ  рисованію 
и взялъ  его  съ  собою,  лѣтомъ  1826  г.,  въ  путешествіе  помощни- 
комъ. Въ  послѣдней  книжкѣ  «Отечеств.  Записокъ»  за  1826  годъ, 
Свиньинъ  говоритъ:  «Для  исполненія  трудной  обязанности,  при- 
нятой на  себя  издателемъ  сего  журнала-  говорить  русскимъ  объ 
одномъ  русскомъ,  отечественномъ,  — онъ  нашелся  въ  необходимости 
дѣлать  ежегодно  по  Россіи  путешествія,  стоящія  ему  большихъ 
издержекъ».  Они  побывали  въ  1827  г.  въ  Ревелѣ,  Ригѣ,  Ми- 
тавѣ. Въ  слѣдующемъ  1828  г.,  они  ѣздили  на  Сѣверъ  Россіи  и, 
по  словамъ  самого  Свиньина  («Отеч.  Зап.»  ч.  XXXV,  стр.  463), 
обозрѣли  любопытный  Петрозаводскъ  съ  его  дикими  окрестностями, 
Карелію  съ  живописными  озерами  и водопадами,  знаменитую  Со- 
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ловецкую  обитель,  главный  портъ  архангельскій,  Вологду,  богатую 
воспоминаніями  старины,  и,  наконецъ,  достопамятные  монастыри: 
Кирилловскій,  Новоизерскій  и Тихвинскій.  Все  это  было  для 
Горностаева  истинной  школой  національнаго  искуства  и художе- 
ственно-промышленныхъ производствъ  всякаго  рода.  Наши  сѣверныя 
области — даже  и до  сихъ  поръ  настоящіе  музеи  русской  древности, 
самой  коренной  и характерной.  Здѣсь  Горностаевъ  продолжалъ 
видѣть  и изучать,  постоянно  рисуя  съ  натуры,  сотни  и сотни  пред- 
метовъ русскаго  искуства  и быта  такихъ  же,  какіе  онъ,  съ  самаго 
дня  рожденія  своего,  постоянно  видѣлъ  въ  другомъ  коренномъ  рус- 
скомъ центрѣ,  въ  Нижегородской  губерніи. 

Возвращаясь  же  въ  городъ  изъ  путешествій,  Горностаевъ  могъ 
продолжать  свои  изученія  и дома.  Еще  съ  1820  года,  Свиньинъ 
мало-по-малу  накопилъ  у себя  «русскій  музей» — такой,  которому, 
кромѣ  Оружейной  Палаты,  наврядъ-ли  былъ  въ  тѣ  времена  другой 
подобный  во  всей  Россіи.  Мы  имѣемъ  теперь  понятіе  о немъ  по 
каталогу,  напечатанному  Свиньинымъ  въ  1829  году,  незадолго  до 
его  распродажи.  Въ  этомъ  музеѣ  былъ,  вопервыхъ,  художественный 
отдѣлъ,  въ  которомъ  находились  картины  и этюды  Лосенки,  Егорова, 
Шебуева,  Щедрина,  Воробьева,  Кипренскаго,  Орловскаго,  молодыхъ 
еще  Брюллова,  Бруни,  и скульптурныя  работы  Козловскаго,  Шубина, 
графа  Толстаго,  Фальконета;  потомъ— множество  стариннаго  русскаго 
серебра:  кубковъ,  братинъ,  ковшей,  чаръ,  блюдъ;  собранія  русскихъ 
медалей  и оружія,  разныхъ  бытовыхъ  предметовъ,  наконецъ,  нѣ- 
сколько рукописей.  Такое  богатое  собраніе  отечественныхъ  пред- 
метовъ, рѣдкихъ  въ  Петербургѣ,  но  постоянно  бывшихъ  передъ 
глазами  юноши -Горностаева,  конечно,  немало  способствовало 
укрѣпленію  и развитію  въ  немъ  глубокихъ  симпатій  къ  формамъ 
національнаго  творчества. 


III. 

Въ  своей  біографіи  А.  М.  Горностаева,  В.  И.  Собольщиковъ 
говоритъ:  «Любимою  забавою  А.  М.  въ  дѣтствѣ  было  рисованіе. 
Подростая,  онъ  не  переставалъ  рисовать,  и сдѣлалъ  такіе  успѣхи, 
что  старшій  братъ,  Иванъ  Максимовичъ,  рѣшился  отправить  его 
учиться  въ  Москву,  къ  архитектору  Ринальди.  Тамъ  онъ  полу- 
чилъ начала  своего  художественнаго  образованія  и выучился  чер- 
тить». Въ  этомъ  извѣстіи  двѣ  неточности:  Горностаевъ  учился  въ 
Москвѣ  не  до  Петербурга,  а послѣ  Петербурга,  уже  поживши  здѣсь, 
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на  службѣ,  и поѣздивши  по  Россіи  съ  Свиньинымъ,  какъ  самоучка; 
вовторыхъ,  имя  московскаго  архитектора,  учившаго  Горностаева 
рисованію  и черченію,  было  не  Ринальди,  а Джиларди. 

Товарищъ  и пріятель  Горностаева,  профессоръ  Академіи  худо- 
жествъ Ѳ.  А.  Клагесъ,  пишетъ  мнѣ:  «Очень  хорошо  помню,  что, 
поступая  (въ  1831  г.)  въ  архитекторскіе  помощники  къ  А.  П. 
Брюллову,  А.  М.  Горностаевъ  ему  и намъ,,  ученикамъ,  пока- 
зывалъ чертежи,  сдѣланные  у архитектора  Джиларди,  у котораго 
онъ  учился,  раньше  того,  въ  Москвѣ.  Между  этими  рисунками 
былъ  круглый  мавзолей,  прекрасно  оттушеванный,  и могу  только 
сказать,  что,  по  его  словамъ,  эти  рисунки  были  сдѣланы  въ  Москвѣ. 
Это  я хорошо  помню.  Изъ  Москвы  же  онъ  былъ  вызванъ  въ  Пе- 
тербургъ черезъ  своего  брата,  Василья  Максимовича  Горностаева, 
который  въ  то  время  работалъ  въ  Царскомъ  Селѣ,  при  генералѣ 
Захаржевскомъ».  Изъ  формулярнаго  списка  А.  М.  Горностаева  мы 
узнаемъ,  что  онъ  былъ  опредѣленъ  въ  вѣдомство  Царскосельскаго 
Дворцоваго  Правленія  архитекторскимъ  ученикомъ  і февраля 
1829  г. 

Затѣмъ  Ѳ.  А.  Клагесъ  продолжаетъ:  «По  своимъ  занятіямъ, 
В.  М.  Горностаевъ  имѣлъ  дѣло  съ  подрядчикомъ  Власомъ  Яков- 
левичемъ Пальгуновымъ,  а этотъ  исполнялъ  подряды  у А.  П. 
Брюллова.  Узнавъ,  что  Брюллову  нуженъ  помощникъ,  Пальгуновъ 
предложилъ  ему  доставить  хорошаго  архитектора,  и такимъ  обра- 
зомъ Ал.  Макс,  поступилъ  къ  Брюллову.  Все  вышесказанное  мнѣ 
очень  памятно,  потому  что  мы,  ученики,  очень  любили  и ува- 
жали Ал.  Макс.;  помню  также,  что  онъ  жаждалъ  болѣе  усо- 
вершенствоваться по  архитектурѣ,  чѣмъ  это  было  ему  возможно 
у Джиларди.  Онъ  говорилъ  про  этого  послѣдняго,  что  онъ  хорошо 
исполняетъ  чертежи,  а вкусъ  у него  не  очень-то  изящный,  тя- 
желый. У Брюллова  А.  М.  Горностаевъ  очень  скоро  научился  ра- 
ботать акварелью  и помогалъ  ему  дѣлать  перспективные  виды  залъ 
и комнатъ,  заказанные  А.  П.  Брюллову,  а потомъ  помогалъ  ему 
также  составлять  рисунки  на  званіе  профессора».  Все  это  происходило, 
конечно,  въ  теченіе  1830,  1831  и 1832  годовъ,  такъ  какъ  про- 
грамма на  профессорское  званіе  была  задана  Брюллову  отъ  Ака- 
деміи художествъ  3-го  февраля  1831  года,  а утвержденъ  онъ  въ 
этомъ  званіи  20  сентября  1832  г. 

Константинъ  Тонъ  и Александръ  Брюлловъ  были  въ  ту  эпоху 
два  самые  знаменитые  архитектурные  профессора  Академіи  худо- 
жествъ, и художественная  молодежь  считала  не  только  за  честь, 
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но  и за  счастье,  попасть  въ  ученики  или  въ  помощники  къ  тому 
или  другому.  Притомъ  же  слишкомъ  выгодно  было  состоять  при 
нихъ:  оба  модные  профессора  были  завалены  заказами,  и посту- 
пившій къ  нимъ  юноша  тотчасъ  же  участвовалъ  въ  большихъ 
практическихъ  работахъ,  а иногда  и пристраивался  даже  къ  проч- 
ному казенному  мѣсту. 

Такъ  было  и съ  Горностаевымъ.  Онъ  скоро  сдѣлался  однимъ 
изъ  выдающихся  сотрудниковъ  Брюллова,  вслѣдствіе  чего,  уже  въ 
іюлѣ  1831  г.,  принятъ  былъ  на  службу  въ  коммисію  по  постройкѣ 
Михайловскаго  театра  и состоялъ  тамъ  архитекторскимъ  помощ- 
никомъ Брюллова. 

«Въ  чертежной  Брюллова — говоритъ  В.  И.  Соболыциковъ — 
Горностаевъ  достигъ  той  степени  развитія,  на  которой  худож- 
никъ сознаетъ  потребность  видѣть  лучшіе  образцы  искуства:  пу- 
тешествіе въ  Италію  сдѣлалось  завѣтной  мечтой  А.  М.  Горностаева. 
Не  получивъ  отъ  Академіи  художествъ  права  на  казенное  содер- 
жаніе (такъ  какъ  въ  Академіи  онъ  не  воспитывался),  онъ  желалъ 
совершить  путешествіе  на  свой  счетъ  и старался  работами  пріобрѣ- 
сти для  этого  средства.» 

Ему  въ  особенности  помогло  изданіе  «Панорамы  Петербурга», 
предпринятое  Башуцкимъ.  Большую  часть  рисунковъ  къ  этому 
изданію  сдѣлалъ  А.  М.  Горностаевъ  *),  и этимъ  скопилъ  такую 
сумму,  что  могъ,  наконецъ,  поѣхать  въ  Италію. 

Онъ  вышелъ  въ  отставку  31  іюля  1834  г.  и тогда  же  уѣхалъ 
за  границу. 

Мы  не  имѣемъ  почти  никакихъ  свѣдѣній  о Горностаевѣ  изъ 
временъ  пребыванія  его  въ  чужихъ  краяхъ.  Однако,  одно  очень 
любопытное  указаніе  встрѣчаемъ  въ  одномъ  письмѣ  изъ  позднѣй- 
шаго періода  его  жизни.  За  годъ  до  смерти,  онъ  снова  путе- 
шествовалъ, и писалъ  изъ  Берлина,  17  іюня  1 86 1 г.,  женѣ  своей, 
Кларѣ  Львовнѣ:  «Пророчество  А.  П.  Брюллова  (при  моемъ  отъ- 
ѣздѣ) едва  ли  осуществится,  что  «Италія  меня  разочаруетъ». 
Какъ  мнѣ  кажется,  я вполнѣ  и болѣе,  нежели  въ  юности,  буду 
теперь  способенъ  сочувствовать  изящному,  какъ  въ  природѣ,  такъ 
въ  и искуствахъ.  Но  архитектура  греко-германская,  которая  лѣтъ 
27  тому  назадъ  производила  на  меня  особое  впечатлѣніе,  теперь, 
при  взглядѣ  критическомъ,  кажется  мнѣ  несовершенною». 


*')  Надо  замѣтить,  что  въ  книгѣ  Башуцкаго  не  поставлено  имени  Горностаева  ни  подъ 
однимъ  рисункомъ.  В.  С. 
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Немного  позже,  онъ  писалъ  женѣ  своей  изъ  Нюрнберга,  7 ав- 
густа 1 86 1 г.:  «Настоящій  германскій  древній  стиль,  въ  особенности 
въ  церквахъ,  это— Нюрнбергъ.  Я въ  первую  мою  поѣздку  былъ 
здѣсь  и,  не  будучи  хорошо  приготовленъ,  не  могъ  понять  всей 
прелести  этой  древности...  Я уже  не  въ  первый  разъ  въ  здѣшнемъ 
городѣ,  и нашелъ  его  гораздо  интереснѣе  теперь,  нежели  26  лѣтъ 
тому  назадъ.  Я смотрю  на  него  и на  его  прекрасные  памятники 
гораздо  съ  большимъ  сознаніемъ,  чѣмъ  прежде.» 

Эти  отрывки  изъ  писемъ  наглядно  рисуютъ  намъ  то  настрое- 
ніе, съ  которымъ  А.  М.  Горностаевъ  проѣзжалъ  Европу,  направ- 
ляясь въ  Италію;  это  настроеніе  состояло  въ  боготвореніи  всего 
«классическаго»,  греческаго,  римскаго  и италіанскаго  въ  искуствѣ, 
и въ  почти  полномъ  пренебреженіи  всего  остальнаго  искуства.  По 
тогдашнимъ  школьнымъ  понятіямъ,  все  средневѣковое  искуство 
очень  мало  стоило  въ  глазахъ  каждаго  молодаго  русскаго  худож- 
ника, ѣдущаго  въ  чужіе  края,  и онъ  съ  гордымъ  высокомѣріемъ 
пропускалъ  его  мимо  глазъ.  За-то  тщедушныя  созданія  Шинке- 
лей,  Кленце  и другихъ  нѣмецкихъ  архитекторовъ,  бредившихъ 
классицизмомъ  и водворявшихъ  его  въ  своихъ  вовсе  недаровитыхъ 
копіяхъ,  внушали  юному  русскому  художнику  того  времени  глу- 
бочайшее уваженіе — такъ  учили  старшіе, — и онъ  ставилъ  ихъ  очень 
недалеко  отъ  созданій  самихъ  грековъ  и римлянъ. 

Горностаевъ  пріѣхалъ  въ  Римъ  въ  такую  эпоху,  когда  тамъ 
было  очень  много  русскихъ  пенсіонеровъ  и,  между  ними,  немало 
живописцевъ,  скульпторовъ  и архитекторовъ,  игравшихъ  потомъ 
крупную  роль  въ  исторіи  русскаго  искуства.  Былъ  еще  живъ  и 
кончалъ  свой  вѣкъ  въ  Римѣ  Кипренскій,  уже  угасавшій,  но  все 
еще  двигавшій  по  полотну  колоритною  и граціозною  кистью; 
Брюлловъ  только-что  дописалъ  свой  «Послѣдній  день  Помпеи»  и 
собирался  домой,  въ  Россію;  Бруни  кончалъ  своего  «Мѣднаго 
Змія»;  Ивановъ  кончалъ  картину:  «Іисусъ  и Магдалина»,  и уже  при- 
нимался за  эскизъ  другаго,  еще  болѣе  крупнаго,  созданія:  «Явленіе 
Христа  народу»;  Іорданъ  приступалъ  къ  гравированію  «Преобра- 
женія» Рафаеля;  множество  архитекторовъ,  какъ  туча  мухъ  надъ 
блюдечкохмъ  варенья,  стояла  надъ  римскими  развалинами  и лю- 
бовно щупала  ихъ,  словно  хоботкомъ,  своими  глазами  и каранда- 
шомъ. Правда,  большинствомъ  тогдашнихъ  русскихъ  художни- 
ковъ не  очень-то  былъ  доволенъ  наблюдательный,  серіозный  и 
умный  Ивановъ.  Онъ  именно  въ  то  самое  время,  когда  Горно- 
стаевъ только-что  пріѣхалъ  въ  Римъ  и осматривался  тамъ,  пи- 
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салъ  своему  старику-отцу  въ  Петербургъ:  «Состояніе  русской  семьи 
въ  Римѣ  мнѣ  менѣе  всего  извѣстно,  ибо,  наскучивъ  однообраз- 
ными воспоминаніями  и разборами  о подломъ  воспитаніи,  которое 
получили  всѣ  мы  въ  Академіи,  слѣдствіемъ  коего  укрѣпилась  въ 
насъ,  вмѣсто  дѣятельности  къ  ученію  и наблюденію  природы,  при- 
родная свора  и разгульная  жизнь,  я совершенно  оставилъ  рус- 
скихъ, которыхъ  (однако  же)  люблю  до  самоотверженія.»  Но 
все-таки,  надъ  этою  «русскою  семьею,  начиналъ  носиться  новый 
духъ,  у этихъ  людей  глазъ  начиналъ  схватывать  въ  созданіяхъ 
искуства  иныя  еще  красоты,  кромѣ  классическихъ.  Конференцъ- 
секретарь  Академіи,  В.  Григоровичъ,  писалъ  въ  Римъ,  изъ  глубины 
своего  Васильевскаго  Острова,  такое  наставленіе  художнику,  что, 
дескать,  «одни  только  нѣмцы,  на  посмѣшище  италіанцамъ,  потѣютъ 
надъ  школами  живописцевъ  XIV  столѣтія.  Для  сего  не  нужно  ѣздить 
въ  Италію,  ибо  въ  Германіи  есть  Гольбейны,  Альберъ-Дюреры  и проч. 
Эти  всѣ  художники-  начало,  но  не  конецъ  искуства,  и тамъ,  гдѣ 
есть  Рафаели,  Корреджіи,  Тиціаны,  Гверчины  и проч.,  не  учатся 
надъ  Джотто..»  Но  Ивановъ,  а съ  нимъ  и нѣкоторые  другіе,  именно 
учились  въ  это  самое  время  на  Джотто  и остальныхъ  старыхъ 
италіанцахъ  и начинали  сомнѣваться  во  многихъ  великихъ  име- 
нахъ, прежде  дорогихъ  школѣ:  «Не  понимаю,  за  что  Гверчино 
ставятъ  на  одну  доску  съ  великими  мастерами — писалъ  Ивановъ,  въ 
своемъ  «Путевомъ  Дневникѣ»  1834  года;- его  картины  суть  только 
этюды  съ  натуры,  по  большей  части  самой  грубой,  писанныя  съ 
большой  практикой;  колоритъ  и сочиненіе  доказываютъ  самое  огра- 
ниченное его  образованіе  и вовсе  не  утонченныя  чувства.»  О ста- 
ромъ Мантеньѣ  онъ  тутъ  же  писалъ:  «Въ  церкви  5ап  2епо  (въ 
Веронѣ)  мы  видѣли  картину  Мантеньи  — она  носитъ  на  себѣ  ха- 
рактеръ націи  и набожность  того  времени».  Кто,  кромѣ  Ива- 
нова, кто,  кромѣ  русскаго  глубокаго  художника,  говорилъ  еще 
тогда  про  «національность»  старыхъ  италіанцевъ,  какъ  про  что- 
то  дорогое,  важное,  на  что  надо  любоваться?  Про  Джотто  онъ 
писалъ  еще  въ  1834  году:  «Джотто  имѣетъ  стиль,  достойный 
наблюденія  въ  сочиненіи  фигуръ  и экспрессій;  новость  и непри- 
нужденность мотивовъ  составляютъ  важное  достоинство  сихъ  фре- 
сокъ (въ  Падуѣ).»  О другихъ  старыхъ  италіанцахъ  тотъ  же  Ива- 
новъ писалъ  потомъ:  «Я  путешествовалъ  прошедшій  годъ  (1837) 
въ  Ассизи,  Орвіето,  во  Флоренцію  и Ливорно,  и другія  мѣста 
Тосканы,  чтобы  замѣтить  у живописцевъ  XI \ столѣтія  этотъ 
безвозвратный  стиль,  въ  который  облекались  теплыя  мысли  пер- 
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выхъ  художниковъ,  когда  они,  не  зная  свѣтскихъ  угодностей  и 
интригъ,  руководимые  чистою  вѣрою,  высказали  свою  душу  на 
безсмертныхъ  стѣнахъ.  Я соглашалъ  ихъ  творчество  съ  натурой.» 

Но  протестъ  противъ  школьныхъ  понятій  и сопротивленіе  имъ 
возникали  у Иванова  и вообще  у новыхъ  русскихъ  художниковъ 
не  только  по  части  одной  живописи.  Они  возникали  также  и по 
части  архитектуры.  Многіе  русскіе  художники  выѣзжали  изъ  Пе- 
тербурга и направлялись  въ  Италію  съ  твердымъ  намѣреніемъ  сни- 
мать шапку  и низко  кланяться  одной  только  классической  архи- 
тектурѣ. Но  пробужденное  свое  собственное  чувство,  да  на  при- 
дачу примѣръ  нѣмецкихъ,  французскихъ  и англійскихъ  художни- 
ковъ, принявшихся  въ  то  время  изучать  европейское  искуство 
также  и за  его  средневѣковую  пору,  повлекли  русскихъ  худож- 
никовъ на  новые  пути,  на  новыя  изученія  и обожанія.  Даже  вовсе 
не  будучи  архитекторомъ,  Ивановъ  сталъ  чувствовать  въ  Италіи 
симпатію  къ  такимъ  архитектурнымъ  созданіямъ,  которыхъ  тог- 
дашніе петербургскіе  академисты  либо  вовсе  еще  не  знали,  либо 
презирали  наравнѣ  съ  Джоттами  и прочей  старой  европейской  жи- 
вописью. Того  мало,  что  палаццо  дожей  и площадь  св.  Марка  въ 
Венеціи  такъ  поразили  Иванова,  что  онъ  восклицалъ:  «Стран- 
ности и неожиданности  безусловно  захватываютъ  вниманіе,  вос- 
хищаютъ и заставляютъ  на  время  забыть  вкусъ  древнихъ.»  Того 
мало;  онъ  писалъ,  вдругъ,  въ  «Путевомъ  Дневникѣ»  1834  года: 
«Миланскій  соборъ  споритъ  со  св.  Петромъ  въ  Римѣ  въ  величіи. 
Фасадъ  имѣетъ  что-то  магическое,  священное,  неизъяснимое.  Но 
всего  удивительнѣе  крыши,  лѣстницы  и переходы,  украшенные  то 
фигурами,  то  узороми,  невѣроятно  магическими...  Церковь  Запіа 
Магіа  Ма§§іоге  въ  Бергамо  любопытна  своей  архитектурой  Среднихъ 
Вѣковъ.»  Что  же  должны  были  испытывать  и думать,  въ  тѣ  же 
самые  дни  и годы,  люди,  уже  исключительно  посвятившіе  себя 
архитектурѣ,  но  способные  позабыть  внушенія  и односторонности 
школы? 

Въ  своей  біографіи  Горностаева,  Собольщиковъ  говоритъ: 
«Цѣль  путешествія  А.  М.  Горностаева  была— изученіе  римской  архи- 
тектуры, помпейскихъ  древностей  и вообще  всего,  къ  чему  тянуло 
его  то  направленіе,  которое  онъ  получилъ  въ  Петербургѣ,  и раз- 
сказы, слышанные  имъ  отъ  художниковъ,  побывавшихъ  уже  въ 
Италіи».  Но  на  дѣлѣ  у него  пошло  совсѣмъ  другое,  чѣмъ  то,  что 
онъ  самъ  намѣтилъ  себѣ  еще  въ  Петербургѣ.  Пріѣхавъ  въ  Римъ, 
онъ  сталъ  сначала,  какъ  и всѣ,  ходить,  обозрѣвать  повсюду  тѣ  громады 
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невѣданныхъ  новостей,  которыя  впервые  представились  вдругъ  его 
глазамъ,  и,  конечно,  онъ  выискивалъ,  среди  всего  этого,  задачу 
будущей  своей  «реставраціи».  По  тогдашнимъ  понятіямъ,  «реста- 
врація» чего-нибудь  античнаго,  какихъ-нибудь  древнихъ  римскихъ 
развалинъ,  была  главная  цѣль  всѣхъ  стремленій  пенсіонера-архи- 
тектора.  Но,  вмѣсто  того,  что  оказалось  у него  первыми  работами 
въ  Римѣ?  Акварельныя  перспективы  тѣхъ  зданій,  которыя  поражали 
его  своею  живописностью.  Въ  своей  статьѣ:  «Русскіе  художники 
въ  Римѣ»,  одинъ  изъ  тогдашнихъ  нашихъ  писателей  объ  искуствѣ, 
Гимофеевъ,  писалъ,  въ  апрѣлѣ  1835  г.,  т.-е.  черезъ  немного  мѣ- 
сяцевъ по  пріѣздѣ  Горностаева  въ  Римъ:  «Горностаевъ  имѣетъ 
уже  въ  своей  портфели  конченную  имъ  внутренность  церкви  св. 
Лоренцо  и внутренность  5аша  Магіа  Ма§§іоге.  Нынче  онъ  занятъ 
изображеніемъ  внутренней  части  Пантеона,  съ  могилою  Рафаеля. 
Возлѣ  этой  могилы,  художникъ  намѣренъ  изобразить  Брюллова1). 
По  окончаніи,  онъ  отправится  въ  Тиволи,  чтобы  списать  примѣ- 
чательнѣйшія древности  въ  Ѵіііа  Асігіапа...» 

И такъ,  Горностаевъ  вяло  и слабо  занялся  тѣмъ,  для  чего 
ѣхалъ, — римскою  древностью.  Многое  вовсе  не  древне-римское  вне- 
запно заинтересовало  его  и привлекло  всѣ  его  симпатіи.  Это  были 
памятники  древне-христіанскіе,  византійскіе,  а,  на  Югѣ  Италіи  и въ 
Сициліи, — памятники  византійско-арабскіе.  Это  все  были  образцы 
*такой  архитектуры,  которой  онъ  въ  Россіи  не  зналъ  и не  видалъ, 
которой  никто  у насъ  дома,  въ  отечествѣ,  не  училъ  его,  на 
которую  у насъ  тогда  не  было  еще  никакого  спроса  въ  нашемъ 
художественномъ  обиходѣ.  Это  было  для  него  словно  открове- 
ніе какое-то,  нѣчто  всего  болѣе  соотвѣтствовавшее  всѣмъ  его  са- 
мымъ кореннымъ  вкусамъ. 

Съ  другой  стороны,  когда  онъ  побывалъ  въ  Неаполѣ  и въ 
Помпеѣ,  онъ  сильно  привлеченъ  былъ  «помпейскою  архитектурой», 
въ  которой,  рядомъ  со  строгимъ  классицизмомъ,  такъ  ярко  чув- 
ствуется вліяніе  Востока,  его  веселыхъ  пестрыхъ  красокъ,  его  ка- 
призной орнаментистики,  его  игривыхъ  линій.  Объ  этой  архитектурѣ, 
онъ,  конечно,  довольно  наслышался  еще  въ  Петербургѣ,  отъ  Алек- 
сандра Брюллова,  который  прожилъ  въ  Италіи  нѣсколько  лѣтъ 
именно  въ  то  время,  когда  изученіе  Помпеи,  всѣхъ  ея  древностей 


1)  Карла  Брюллова  Горностаевъ  засталъ  еще  въ  Римѣ,  передъ  самымъ  его  отъѣздомъ  въ 
Грецію  и Россію.  Помѣщая  его  на  своемъ  рисункѣ,  у могилы  Рафаеля,  Горностаевъ,  конечно, 
спѣшилъ  выразить  свое  поклоненіе  гремѣвшему  тогда  новому  русскому  художественному 
свѣтилу.  В.  С. 
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и архитектуры  было  въ  самомъ  большомъ  ходу  у всѣхъ  европей- 
скихъ архитекторовъ;  Брюлловъ  и привезъ  съ  собой  эту  новую  моду 
въ  Петербургъ.  Горностаевъ,  какъ  ученикъ  и помощникъ  Брюллова, 
также  посвященъ  былъ  въ  эту  «моду»,  но  зналъ  Помпею,  пока, 
только  по  рисункамъ.  Теперь  онъ  узналъ  ее  на  самомъ  дѣлѣ,  соб- 
ственными глазами.  И онъ  съ  ревностью  бросился  изучать  ее.  Впо- 
слѣдствіи, въ  письмѣ  къ  женѣ,  изъ  Карльсбада,  отъ  23  іюня  1 86 1 г.,  онъ 
говорилъ:  «Я  видѣлъ,  около  Берлина,  виллу  Шинкеля:  тамъ  сдѣлано 
несовсѣмъ  удачное  подражаніе  помпейскому  дому.  Стиль  этотъ  я 
довольно  изучилъ  на  мѣстѣ,  и меня  обижало  очень  многое». 

Однако  — нечего  дѣлать  — надо  было  заниматься  и «рестав- 
раціею». Горностаевъ  избралъ  себѣ  нѣчто  такое,  что  было  заразъ 
и «классическое»,  и нѣчто  живое.  Востокомъ  пахло.  Онъ  взялъ 
себѣ  тэмой  реставрацію  храма  Юпитера  съ  Помпеѣ.  Когда  ри- 
сунки Горностаева  этого  времени  были  поднесены  Императору 
Николаю,  а имъ  переданы  на  храненіе  въ  Академію  художествъ, 
какъ  что-то  превосходное,  образцовое,  Академія  постановила  (28 
декабря  1837  г.)  увѣдомить  Горностаева,  что  она  въ  этихъ  отлич- 
ныхъ ю-ти  рисункахъ  (реставрація  храма  Юпитера  въ  Помпеѣ, 
планы,  разрѣзы  и перспективы  Монреальскаго  собора,  съ  похоро- 
нами св.  Людовика  въ  этомъ  послѣднемъ)  «увидѣла  съ  особен- 
нымъ удовольствіемъ  доказательство  отличныхъ  способностей, 
успѣховъ  въ  искуствѣ  и принятаго  манера  въ  рисованіи,  и от- 
даетъ ему  похвалу  за  внимательность,  съ  какою  соблюдена  вѣр- 
ность костюмовъ  пои  изображеніи  отпѣванія  св.  Людовика». 
Спустя  нѣсколько  мѣсяцевъ,  2 октября  1838  г.,  Горностаевъ  за 
эти  рисунки  былъ  возведенъ  въ  званіе  академика. 

Другіе,  подобные  же,  превосходные  рисунки,  привезенные  изъ 
Италіи,  находились  на  академической  выставкѣ  1839  г-  То  были: 
«Внутренность  церкви  св.  Лаврентія,  въ  Римѣ»,  «Входъ  въ  виллу 
Помпея,  въ  Помпеѣ»  (видъ  съ  натуры  и реставрація),  «Внутрен- 
ность дома  въ  Помпеѣ». 

Во  все  время  пребыванія  своего  въ  Италіи,  Горностаевъ  ни- 
чѣмъ особеннымъ  не  выказался  въ  средѣ  своихъ  товарищей.  Онъ 
былъ  извѣстенъ  только,  какъ  отличный  рисовальщикъ.  Кромѣ  при- 
веденной выше  статьи  Тимофеева,  мы  нигдѣ  не  встрѣчаемъ  о немъ 
ни  малѣйшаго  упоминанія.  Въ  письмахъ  Иванова  къ  отцу  тоже 
нѣтъ  ни  единаго  слова  о Горностаевѣ,  а между  тѣмъ  въ  этихъ  пись- 
махъ очень  часто  рѣчь  идетъ  почти  о каждомъ  изъ  нашихъ  ху- 
дожниковъ, жившихъ  во  второй  половинѣ  30-хъ  годовъ  въ  Римѣ. 
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Ничѣмъ  еще  Горностаевъ  не  давалъ  тогда  предчувствовать  буду- 
щей своей  дѣятельности.  Современники  (въ  томъ  числѣ  и Ива- 
новъ) молчали  о немъ,  вѣроятно,  не  обращая  на  него  особеннаго 
вниманія,  и говорили,  какъ  о талантливыхъ  и выдающихся  ху- 
дожникахъ, о множествѣ  живописцевъ,  скульпторовъ,  архитек- 
торовъ, изъ  которыхъ  потомъ  ничего  не  вышло,  и имена  которыхъ 
теперь  давно  забыты,  или  доканчиваютъ  забываться. 

Въ  1838  г.  Горностаевъ  возвратился  въ  Россію  и тотчасъ 
же  снова  поступилъ  на  службу  при  своемъ  бывшемъ  учителѣ, 
Александрѣ  Брюлловѣ,  въ  Строительную  Коммиссію  по  возобнов- 
ленію Зимняго  Дворца  послѣ  пожара.  Здѣсь  онъ  пробылъ  до  окон- 
чанія этого  возобновленія,  т.-е.  до  30  апрѣля  1840  г.,  послѣ  чего 
былъ  уволенъ  съ  наградами,  чиномъ  и деньгами.  Конечно,  при  всей 
этой  постройкѣ  Горностаевъ  не  игралъ  никакой  самостоятельной 
роли,  а былъ  только,  съ  другими  товарищами,  исполнителемъ  проек- 
товъ Александра  Брюллова  при  возстановленіи  порученной  ему  части 
Дворца,  именно  части,  состоящей  изъ  внутреннихъ,  собственно 
жилыхъ,  аппартаментовъ.  Въ  своей  брошюрѣ:  «Возобновленіе  Зим- 
няго Дворца  въ  С.-Петербургѣ»,  Башуцкій  говоритъ:  «Всѣ  произ- 
веденія А.  П.  Брюллова  всегда  умны:  такъ  оно  и въ  Зимнемъ 
Дворцѣ.  Нужно  удивляться  граціи  рисунка  деталей  и лѣпныхъ 
работъ  и чистотѣ  ихъ  выполненія:  первое  приноситъ  особенную 
честь  молодымъ  помощникамъ  г.  Брюллова,  его  ученикамъ.  Каж- 
дый карнизъ,  каждый  платбандъ,  каждый  флеронъ,  розетка,  по- 
рѣзка— а ихъ  нѣтъ  возможности  пересчитать  — прелесть,  по  изя- 
ществу и характеру  чистоты  рисунковъ,  которые  были  составлены 
этими  молодыми  людьми  по  даннымъ  имъ  тэмамъ.  Вкусъ,  искуство 
старательность  и самое  направленіе  гг.  Бейне,  Клагеса,  Горностаева, 
Гальберга  и Львова  необманчиво  обѣщаютъ  намъ  въ  нихъ  от- 
личныхъ художниковъ»  (стр.  109). 

«Необманчивыя  обѣщанія»  оказались  справедливыми,  по  крайней 
мѣрѣ,  въ  отношеніи  къ  А.  М.  Горностаеву. 


IV. 

Еще  въ  1840-мъ  году,  пока  шло  возобновленіе  Зимняго  Дворца, 
Горностаевъ  производилъ  нѣкоторыя  постройки:  въ  1839  — 1840  гг. 
онъ  строилъ  два  частныхъ  дома  въ  Петербургѣ  и отдѣлывалъ 
построенную  уже  вчернѣ  дачу  въ  Коломягахъ  (близъ  Петербурга) 


А.  М.  ГОРНОСТАЕВЪ. 


459 


для  графа  Орлова- Денисова.  Но  это  были  постройки  вполнѣ  ор- 
динарныя, безъ  всякаго  особеннаго  художественнаго  значенія.  Впер- 
вые заговорили  въ  Петербургѣ  о Горностаевѣ  послѣ  того,  какъ 
онъ  отстроилъ,  съ  1840-го  на  1841-й  годъ,  въ  концѣ  Невскаго 
проспекта,  второй  домъ  отъ  Адмиралтейства — домъ  одного  тог- 
дашняго петербургскаго  богача,  бывшаго  гусара,  Аѳан.  Ѳедор.  Шиш- 
марева (въ  этомъ  домѣ  нынѣ  помѣщается  «Татарскій  ресторанъ»). 
Въ  квартирѣ  хозяина  Горностаевъ  устроилъ  залъ  въ  стилѣ  рококо, 
курильную  комнату  въ  мавританскомъ  стилѣ,  столовую  въ  го- 
тическомъ, библіотеку  въ  римскомъ,  гостиную  въ  помпейскомъ 
стилѣ.  Все  это  были,  въ  тогдашнее  время,  великія  и оригинальныя 
диковинки.  Наружный  фасадъ  являлся  также  съ  оригинальнымъ, 
еще  непробованнымъ  тогда  у насъ  обликомъ.  «Художественная 
Газета»,  въ  своемъ  № 3 за  1841-й  годъ,  говорила  (вѣроятно, 
это  была  статья  самого  редактора,  Кукольника).  «Изъ  числа  до- 
моёъ,  отстроенныхъ  вчернѣ  на  Невскомъ  проспектѣ,  замѣча- 
теленъ своимъ  фасадомъ  и внутреннимъ  расположеніемъ  домъ 
А.  Ѳ.  Шишмарева,  исполненный  по  проекту  академика  Горно- 
стаева. Фасадъ  разбитъ  на  четыре  этажа.  Посрединѣ  фасада 
идетъ  широкій  поясъ,  съ  вытисненнымъ  вглубь  греческимъ 
орнаментомъ.  Нижній  этажъ  украшенъ  рустиками.  Надъ  двумя 
входами  — широкіе  навѣсы.  Желѣзные  рѣшетчатые  створы  ихъ, 
красиваго  рисунка,  будутъ  сдѣланы  подъ  бронзу.  Внутренность 
дома,  замѣчательная  удобнымъ  расположеніемъ,  смѣлою  лѣстницею 
и прекрасною  формою  плафоновъ  бель-этажа,  ожидаетъ  въ  ско- 
ромъ времени  великолѣпной  отдѣлки.  Въ  наружномъ  фасадѣ  не 
достаетъ  только  окончательной  декораціи,  и потому  можемъ,  на 
счетъ  ея,  сдѣлать  нѣсколько  замѣчаній.  Сохраняя  стиль  сосѣднихъ 
домовъ,  онъ  отличается  благороднымъ  рисункомъ  и смѣлостью  раз- 
мѣровъ. Нѣсколько  удлиненный  размѣръ  оконъ  сдѣланъ  съ  умысломъ: 
ихъ  надо  было  согласить  съ  высотою  зданія.  Съ  тою  же  цѣлью  уси- 
ленъ въ  массѣ  главный  карнизъ:  онъ  давитъ  зданіе,  и тѣмъ  умень- 
шаетъ высоту,  несообразную  ширинѣ  его».  Въ  общемъ  нельзя  было 
не  видѣть,  что  этотъ  домъ  очень  рѣшительно  отличался,  своею 
новизною  и самостоятельностью,  отъ  большинства  тогдашнихъ  пе- 
тербургскихъ домовъ,  отмѣченныхъ  всего  чаще  казеннымъ  и ка- 
зарменнымъ видомъ. 

Въ  1843  году  Горностаевъ  поступилъ  на  службу  въ  Мини- 
стерство Внутреннихъ  Дѣлъ  архитектеромъ,  и сохранялъ  за  собою 
это  званіе  до  конца  своей  жизни,  а съ  1845-го  по  середину  іюня 
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1847  г-  служилъ  также  архитекторомъ  при  Капитулѣ  Орденовъ.  По 
своей  службѣ  въ  этихъ  двухъ  вѣдомствахъ,  онъ,  какъ  всегда  бы- 
ваетъ въ  подобныхъ  случаяхъ,  употреблялъ  немало  времени  на 
постройки  казеннаго,  совершенно  нехудожественнаго  характера. 
Таковы,  напримѣръ,  домъ  Капитула  Орденовъ,  минская  римско-ка- 
толическая семинарія,  домъ  дворянскаго  собранія  въ  Черниговѣ, 
больница  для  чернорабочихъ  въ  С.-Петербургѣ,  инструментальный 
заводъ  на  Аптекарскомъ  острову  (1844 — 1846).  Сюда  же  относится 
также  нѣсколько  построекъ  для  частныхъ  лицъ,  каковы:  дача  для 
г.  Болдырева,  въ  Тамбовской  губерніи,  колокольня  въ  римскомъ 
стилѣ  въ  городѣ  Вольскѣ,  и т.  д.  Даже  такая  значительная  по 
размѣрамъ  .работа,  какъ  постройка  римско-католической  коллегіи, 
у Измайловскаго  моста,  на  мѣстѣ  стараго  дома,  когда-то  принад- 
жавшаго  поэту  Державину  (отъ  1845  п0  т8)2  годъ),  не  имѣетъ 
особеннаго  значенія  въ  исторіи  дѣятельности  Горностаева:  это 
сооруженіе  должно  было  держаться  непремѣнно  италіанскихъ, 
«классическихъ»,  какъ  тогда  думали,  формъ  ренесанса  и только 
копировать  давно-изданныя  въ  сотняхъ  увражей  образцы;  никакому 
самостоятельному,  свѣжему  творчеству  тутъ  не  было  мѣста.  По- 
пытками отвести  душу  на  чемъ-нибудь  болѣе  художественномъ  и 
живописномъ  является  нѣсколько  оранжерей,  которыя  Горностаеву 
удалось  строить  въ  теченіи  этого  періода  времени.  Въ  1844  и 
1845  г.  онъ  строилъ,  на  Аптекарскомъ  островѣ,  оранжерею  съ 
цвѣточною  залою  для  министра  внутреннихъ  дѣлъ,  графа  Перов- 
скаго, въ  помпейскомъ  стилѣ;  въ  1845  г*  сдѣлалъ  проектъ  оран- 
жереи, въ  арабскомъ  стилѣ,  для  принцессы  баденской;  въ  1852  и 
1853  гг.  строилъ  Громову,  у Каменноостровскаго  моста,  оранже- 
рею съ  павильономъ  въ  восточномъ  стилѣ. 

Но  настоящая  творческая  дѣятельность  Горностаева  начинается 
съ  тѣхъ  поръ,  какъ  ему  поручили  постройки  для  Валаамскаго  мо- 
настыря и Троице- Сергіевой  пустыни 

Въ  «Біографіи»  А.  М.  Горностаева  мы  читаемъ:  «Въ  концѣ 
40-хъ  годовъ  встрѣтились  обстоятельства,  совершенно  измѣнившія 
его  художественное  направленіе,  -произошелъ  переломъ.  Спустя 
лѣтъ  7 или  8 по  возвращеніи  его  въ  Россію,  онъ  познакомился  съ 
настоятелемъ  Сергіевской  пустыни,  архимандритомъ  Игнатіемъ  Брян- 
чаниновымъ, и съ  игуменомъ  Валаамскаго  монастыря,  отъ  которыхъ 
онъ  сталъ  получать  заказы.  Работая  для  монастырей,  Алексѣй  Мак- 
симовичъ началъ  изучать  съ  особеннымъ  вниманіемъ  памятники  рус- 
ской архитектуры,  и талантъ  его  черезъ  это  принялъ  совершенно 
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иное  направленіе.  Ученіе,  которымъ  онъ  увлекался  въ  Италіи,  на- 
вѣянное постороннимъ  вліяніемъ,  начало  уступать  мѣсто  истин- 
ному призванію,  котораго  зародышъ  лежалъ  въ  немъ  со  времени 
путешествія  по  Россіи  со  Свиньинымъ.  Воспоминанія  случайно  ви- 
дѣннаго имъ  въ  юности  воскресли  въ  его  памяти,  и онъ  очутился 
въ  той  средѣ,  куда  влекло  его  врожденное  чувство.  Но  все,  что 
онъ  видѣлъ  самъ,  все  что  могъ  встрѣтить  въ  немногихъ  изданіяхъ 
памятниковъ  древняго  русскаго  искуства,  не  давало  ему  столько 
матеріаловъ,  сколько  требовала  фантазія,  захваченная  въ  расплохъ 
монастырскими  заказахМи.  Не  находя  досточно  матеріаловъ  въ  па- 
мятникахъ русскихъ,  онъ  сталъ  искать  ихъ  въ  произведеніяхъ 
искуства  того  же  времени  другихъ  странъ.  Вотъ  почему  въ  нѣко- 
торыхъ его  постройкахъ,  исполненныхъ  въ  русскомъ  стилѣ,  встрѣ- 
чаются элементы  романской  архитектуры.  Никто,  однако  же,  не 
укоритъ  его  въ  этой  вольности.  Произведенія  его  носятъ  отпеча- 
токъ самобытнаго  таланта:  они  изящны  и вмѣстѣ  съ  тѣмъ  свое- 
образны!». Въ  этихъ  словахъ  далеко  не  заключается  настоящая 
характеристика  новой  дѣятельности  Горностаева.  Невполнѣ  тѣ 
были  вліянія,  да  невполнѣ  тѣ  и результаты. 

А.  М.  Горностаевъ,  конечно,  не  игуменамъ  и не  архимандри- 
тамъ двухъ  русскихъ  монастырей  былъ  обязанъ  тѣмъ,  что  поворотилъ 
тылъ  къ  той  архитектурѣ,  которая  въ  его  время  повсюду  около  него 
въ  Россіи  практиковалась.  Это  было  требованіе  его  собственной 
натуры  и вкусовъ,  а не  какое-то  внѣшнее,  чуждое.  Мы  видѣли  выше, 
что  еще  совсѣмъ  молодымъ  человѣкомъ,  еще  живя  въ  Италіи,  онъ 
не  бѣжалъ  по  общей  дорожкѣ,  а пошелъ  своимъ  особеннымъ  пу- 
темъ—тѣмъ  путемъ,  на  который  влекли  его  впечатлѣнія  дѣтства  и 
юности,  весь  складъ  его  натуры.  Пока  онъ  былъ  только  помощни- 
комъ Александра  Брюллова,  или  только  чиновникомъ-архитекторомъ 
при  министерствѣ,  онъ  исполнялъ  то,  что  съ  него  требовали:  состав- 
лялъ проекты  и возводилъ  постройки  въ  томъ  казенномъ  родѣ, 
какой  съ  него  спрашивался.  Но  едва  лишь  ему  удалось  вступить 
въ  другую  атмосферу,  онъ  сейчасъ  заговорилъ  другимъ  голосомъ. 
Никогда  я не  повѣрю,  чтобы  какіе  бы  то  ни  было  наши  монахи 
40-хъ  годовъ  могли  натолкнуть  Горностаева  на  идею  «настоящей 
русской  архитектуры».  Для  этого  надо  было  бы,  чтобы  эти  мо- 
нахи имѣли  сильную  художественную  натуру,  сильное  художе- 
ственное чутье,  и чтобы  эта  натура  и это  чутье  были  воспитаны 
на  лучшихъ  созданіяхъ  національной  русской  архитектуры.  Но  этого 
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мы  не  находимъ  въ  жизни  и дѣлахъ  обоихъ  игуменовъ,  для  ко- 
торыхъ строилъ  Горностаевъ. 

Жизнь  архимандрита  Игнатія  Брянчанинова  довольно  из- 
вѣстна, и по  воспоминаніямъ  его  близкихъ,  и по  его  собствен- 
нымъ писаніямъ,  въ  статьяхъ  и письмахъ.  Заслуги  этого  знаме- 
нитаго у насъ  въ  свое  время  человѣка  — заслуги  и какъ  ду- 
ховнаго дѣятеля,  и какъ  хозяина-строителя  находившейся  подъ 
его  вѣдѣніемъ  монашеской  обители,  извѣстны  и признаны.  Намъ 
касаться  ихъ  здѣсь  не  приходится.  Въ  отношеніи  общей  образо- 
ванности, архимандритъ  Игнатій  Брянчаниновъ  также  стоялъ  на 
ступени  довольно  возвышенной:  онъ,  еще  будучи  юношей,  хорошо 
былъ  подготовленъ  дома,  потомъ  учился,  и хорошо  учился,  въ  Ин- 
женерномъ Училищѣ,  и если  впослѣдствіи  оставилъ  науки,  то  только 
потому,  что,  предавшись  весь  заботамъ  о спасеніи  души  и о дѣлахъ 
божескихъ,  сталъ  находить  всякое  знаніе  пустымъ  и празднымъ. 
«Науки  человѣческія — говоритъ  онъ  въ  извѣстномъ  своемъ  «Плачѣ», 
— изобрѣтеніе  падшаго  человѣческаго  разума,  сдѣлались  (въ  юно- 
шествѣ) предметомъ  моего  разума:  къ  нимъ  я устремился  всѣми 
силами  души;  неопредѣленныя  занятія  и ощущенія  религіозныя 
оставались  въ  сторонѣ.  Протекло  почти  2 года  въ  занятіяхъ  зем- 
ныхъ: родилась  и возросла  въ  душѣ  моей  какая-то  страшная  пу- 
стота, явился  голодъ,  явилась  тоска  невыносимая  по  Богѣ.  Я на- 
чалъ оплакивать  нерадѣніе  мое,  оплакивать  то  забвеніе,  которому 
я предалъ  вѣру...  Вспоминаю:  иду  по  улицамъ  Петербурга  въ  мун- 
дирѣ юнкера,  а слезы  градомъ  льются  изъ  очей...  Въ  строгихъ 
думахъ,  снялъ  я мундиръ  юнкера  и надѣлъ  офицерскій...  Міръ  не 
представлялъ  мнѣ  ничего  приманчиваго:  я былъ  къ  нему  такъ  хла- 
денъ, какъ-будто  міръ  былъ  вовсе  безъ  соблазновъ».  Далѣе,  въ  своемъ 
«Плачѣ»  архимандритъ  Игнатій  подробно  разсказываетъ,  почему 
именно  разочаровался  онъ  въ  каждой  отдѣльной  наукѣ,  какъ-то: 
математикѣ,  физикѣ,  химіи,  философіи,  и пересталъ  вѣрить  въ 
нихъ.  Въ  заключеніе  онъ  говоритъ:  «О  географіи,  геодезіи,  языко- 
знаніи, литературѣ  и прочихъ  наукахъ,  о всѣхъ  художествахъ, — 
и упоминать  не  стоитъ:  всѣ  онѣ— для  земли»...  И такъ,  если  всѣ 
художества  таковы,  что  о нихъ  и упоминать  не  стоитъ  (такъ  они 
мало  значатъ  по  своему  земному  характеру ),  то  какой  же  люови 
къ  русской  архитектурѣ,  какой  заботы  о ней,  какого  пониманія 
ея  можно  было  ожидать  отъ  достойнаго,  впрочемъ,  всякаго  ува- 
женія архимандрита  Троицко-Сергіевой  пустыни? 

Впрочемъ,  у насъ  есть  на-лицо  еще  другое,  столько  же  вѣ- 
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ское  доказательство  равнодушія  архимандрита  Брянчанинова  къ 
національной  нашей  архитектурѣ.  Въ  1846  году  онъ  совершилъ 
путешествіе  на  Валаамъ  и такъ  былъ  восхищенъ  всѣмъ  тѣмъ,  что 
тамъ  увидѣлъ,  что  написалъ  и напечаталъ,  въ  слѣдующемъ  1847 
году  (впрочемъ,  безъ  своего  имени),  цѣлую  брошюру,  подъ  загла- 
віемъ: «Валаамскій  монастырь».  Здѣсь  онъ  восхищается  и дикой 
финляндской  природой,  и всѣмъ  монастырскимъ  устройствомъ, 
всею  монастырскою  жизнью,  съ  одушевленіемъ  разсказываетъ  исто- 
рію обители,  начиная  съ  глубокой  древности  и до  настоящаго 
времени,  подробно  описываетъ  чинъ  и порядки  монастырскаго  жи- 
тія, и только  для  одного  предмета  не  находитъ  ни  одушевленія,  ни 
краснорѣчія  — это  для  валаамской  архитектуры.  На  Валаамѣ  въ  то 
время  уже  существовали,  частью  конченныя,  а частью  были  въ 
работѣ  еще,  нѣкоторыя  изъ  построекъ  Горностаева  въ  древне- 
русскомъ стилѣ.  Если  бы  ихъ  внушилъ  архитектору  настоятель 
монастыря,  и если  бы,  въ  то  же  время,  выступившій  на  сцену  націо- 
нальный стиль  приходился  по  вкусу  архимандрита  Сергіеиской 
пустыни,  конечно,  онъ  объ  этомъ  говорилъ  бы  тутъ  не  безъ  сим- 
патіи и одушевленія.  Но  этого-то  мы  нигдѣ  не  видимъ.  Объ  архи- 
тектурѣ на  Валаамѣ  мы  встрѣчаемъ  нѣсколько  словъ  лишь  въ 
томъ  мѣстѣ,  гдѣ  у архимандрита  Игнатія  Брянчанинова  говорится 
про  церковное  пѣніе  на  Валаамѣ  и про  знаменный  или  столповой 
напѣвъ  - старинный  русскій:  онъ  только  по  поводу  его  и высказываетъ 
нѣсколько  словъ  объ  архитектурѣ.  «Тоны  этого  напѣва — гово- 
рилъ онъ — величественны,  протяжны,  заунывны,  изображаютъ  стоны 
души  кающейся,  вздыхающей  въ  странѣ  своего  временнаго  изгна- 
нія о блаженной,  желанной  странѣ  вѣчнаго  наслажденія  чистаго, 
святаго!  Такъ!  Эти  самые  тоны,  а не  иные,  должны  раздаваться  въ 
этой  обители,  которой  самыя  зданія  имѣютъ  образъ  темницы , жи- 
лища, назначеннаго  для  рыданій ». 

Вотъ  какая  архитектура  казалась  архимандриту  Троице-Сер- 
гіевой  пустыни  единственно  нужною  и хорошею  для  монастыря: 
та,  которая  похожа  на  тюремную.  Значитъ,  о русской  національ- 
ной архитектурѣ  у него  въ  головѣ  и помысла  не  было.  Правда,  нѣ- 
сколько строкъ  ниже,  архимандритъ  Брянчаниновъ  говоритъ,  что 
соборъ  на  Валаамѣ  «отличается  передъ  всѣми  остальными  тамош- 
ними церквами  красотою  и внутреннимъ  убранствомъ»;  но  даже  и 
этотъ  лаконическій  отзывъ  теряетъ  послѣдній  свой  оттѣнокъ  сим- 
патіи отъ  слѣдующихъ  за  тѣмъ  словъ:  «вмѣсто  такого  числа  хра- 
мовъ, гораздо  было  бы  лучше,  еслибъ  одно  обширное  зданіе  вмѣ- 
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щало  въ  себѣ  теплую  и холодную  церкви,  чему  примѣръ — въ  Ко- 
невскомъ  монастырѣ».  Какова  церковь,  какова  постройка — это  все 
равно;  все  дѣло  состоитъ  только  въ  ея  вмѣстимости. 

Вдобавокъ  ко  всему,  тутъ  же  мы  встрѣчаемъ  фразу:  «Умно- 
женіе числа  церквей,  пестрая  роспись  соборнаго  храма  и трапезы- 
образчики  первоначальнаго , неочищеннаго  образованностью,  вкуса  рус- 
скаго человѣка,  который  — житель  Европы  и сосѣдъ  Азіи».  Это  го- 
воритъ человѣкъ,  который  ни  къ  чему  національно-русскому  въ 
искуствѣ  никакой  симпатіи,  ни  стремленія  не  имѣетъ,  и только 
заботится  о томъ,  что  очищено  Евроггогі,  что  общепринято  у 
всѣхъ. 

Но  лучше  всего  доказываютъ  нелюбовь  архимандрита  Игна- 
тія Брянчанинова  и непониманіе  имъ  русскаго  стиля — похвалы  его 
собору  Валаамскаго  монастыря.  Теперь  собора  уже  нѣтъ  болѣе;  онъ 
недавно  сломанъ,  и на  его  мѣсто  строится  другой,  болѣе  обшир- 
ный. Но  существуютъ  точныя  и подробныя  его  изображенія  на 
«Видахъ  Валаамскаго  монастыря»  (литографическихъ  и иныхъ),  по- 
являвшихся тысячами  въ  теченіе  послѣднихъ  25 — 30  лѣтъ.  Вездѣ 
здѣсь  все  зданіе  келій  Валаамскаго  монастыря  оказывается,  на  са- 
момъ дѣлѣ,  чѣмъ-то  мрачнымъ,  жесткимъ  и безотраднымъ,  какъ 
«темница»,  а Валаамскій  Преображенскій  соборъ  является  неуклю- 
жеею,  очень  безобразною  постройкою  въ  стилѣ  «рококо»  второй 
половины  ХѴІІІ-го  вѣка.  Самъ  же  Брянчаниновъ  пишетъ  въ  своей 
брошюрѣ  1846  года,  что  на  всемъ  островѣ  Валаамѣ  «все  древнее 
уничтожено  пожарами  и шведами.  Нѣтъ  зданія  на  всемъ  островѣ, 
ни  даже  часовни,  которымъ  исполнилось  бы  хоть  юо  лѣтъ».  И такъ, 
по  его  же  собственнымъ  словамъ,  этотъ  соборъ  долженъ  быть  не 
старше  временъ  Екатерины  II.  Какимъ  же  образомъ  онъ  могъ  бы 
приходиться  по  вкусамъ  человѣка,  понимающаго  и любящаго  истин- 
ную національную  русскую  архитектуру»? 

Все  это  вмѣстѣ  доказываетъ,  мнѣ  кажется,  довольно  ясно, 
что  архимандритъ  Игнатій  не  могъ  быть  внушителемъ  А.  М.  Горно- 
стаева по  части  настоящаго  русскаго  архитектурнаго  стиля  и не 
могъ  требовать  воспроизведенія  древнихъ  національныхъ  нашихъ 
формъ.  Для  этого  надо  больше  знанія,  художественнаго  пониманія 
и приготовленное™. 

О настоятелѣ  Валаамскаго  монастыря,  архимандритѣ  Дамаскинѣ, 
мы  можемъ  сказать  еще  менѣе.  Происходя  изъ  невысокаго  сословія,  онъ 
не  получилъ  никакого  культурнаго  и художественнаго  образованія 
и ничѣмъ  не  выказалъ,  ни  до  40-хъ  годовъ,  ни  послѣ  нихъ,  своей 
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особой  приверженности  къ  русской  націольнальной  архитектурѣ 
и ея  пониманія. 

Нѣтъ,  мое  полнѣйшее  убѣжденіе  то,  что  Горностаевъ  един- 
ственно по  собственной  своей  иниціативѣ,  единственно  по  собствен- 
ной внутренней  потребности,  взялся  за  настоящій  русскій  стиль, 
но  былъ  много  обязанъ  обоимъ  архимандритамъ  въ  томъ  отношеніи, 
что  они  не  только  не  помѣшали,  но  помогли  ему  осуществить  са- 
мыя задушевныя  стремленія.  А поддержка  очень  нужна  была.  Въ 
40-хъ  годахъ,  вся  Россія  обязана  была  строеть  церкви  потонов- 
ски.  Никакой  архитекторъ  не  смѣлъ  предаваться  вольному  полету 
своей  фантазіи,  не  смѣлъ  строить  то,  что  самъ  задумалъ,  что  са- 
мому хотѣлось:  онъ  долженъ  былъ  дѣлать,  что  вздумалъ  Тонъ, 
въ  тѣ  времена  очень  извѣстный,  признанный  властью  строитель.  Въ 
засѣданіи  Академіи  художествъ  7 января  т 84 1 года,  было  прочи- 
тано сообщеніе  министра  двора,  князя  Волконскаго,  что  «Государь 
Императоръ  повелѣть  соизволилъ,  дабы,  при  составленіи  проек- 
товъ церквей,  сохранять  вкусъ  древне-византійскаго  зодчества,  для 
чего  и предлагаетъ  руководствоваться  чертежами  К.  Тона».  То- 
новская  архитектура  — это-то  и есть  древнея-византійская  (читай: 
«русская»)  архитектура!  Что  между  ними,  однако,  общаго,  кромѣ 
подробностей,  подробностей  и подробностей,  скопированныхъ  вовсе 
недаровитымъ  архитекторомъ-каменыцикомъ  XIX  вѣка,  бездушно, 
пописарски,  съ  живыхъ  созданій  талантливыхъ  безвѣстныхъ  зод- 
чихъ древней  Руси?  Линіи  и очертанія  повторены  у него,  но  живой 
духъ  улетѣлъ,  потому  что  не  былъ  доступенъ  копировальщику. 
И такія-то  мертвыя,  канцелярскія,  ничуть  не  художественныя  про- 
изведенія были  поставлены  въ  образецъ,  въ  непремѣнную  задачу 
всѣмъ  новымъ  русскимъ  архитекторамъ!  Но  сила  солому  ломитъ: 
надо  было  повиноваться,  и Россія  наполнилась  сотнями,  тысячами 
построекъ  въ  плачевномъ  Тоновскомъ  стилѣ.  Чтобы  поступить 
вопреки  категорическому  приказу,  чтобы  избавиться  отъ  неснос- 
наго Тоновскаго  хомута,  -надо  было  проявить  много  умѣнья  и 
ловкости,  надо  было  обладать  могучими  и надежными  связями. 
Все  это  было  въ  рукахъ  у архимандрита  Игнатія  Брянчининова, 
и всѣмъ  этимъ  онъ  съумѣлъ  воспользоваться  съ  истиннымъ  ма- 
стерствомъ. Какъ  и чѣмъ  убѣдилъ  его  Горностаевъ  взять  на  себя 
тотъ  починъ,  чтобы  строить  вовсе  не  потоновски,  а такъ,  чтобы 
всѣ  воображали,  что  это-то  и есть  истинное  воплощеніе  Тонов- 
ской  архитектуры — вотъ  чего  мы  никогда  болѣе,  конечно,  не  уз- 
наемъ. Но  дѣло  въ  томъ,  что  дѣло  совершилось,  и контрабанда 


466 


В.  В.  СТАСОВЪ, 


(истинно-русская  національная  архитектура)  была  введена  въ  наше 
отечество  подъ  самымъ  ортодоксальнымъ,  патентованнымъ  флагомъ. 
Никто  не  подозрѣвалъ,  что  протестантъ  пустилъ  свои  корни  подъ 
видомъ  Тоновскаго  приспѣшника  и продолжателя, — и дѣло  для  по- 
томства было  выиграно. 

Что  зналъ  о русской  архитектурѣ  Тонъ,  возросшій,  отъ  са- 
мыхъ младыхъ  когтей,  въ  стѣнахъ  Академіи,  никогда  не  бывавшій 
внутри  Россіи  (да  никогда  этого  и не  пожелавшій,  хотя  времени 
и денегъ  у него  всегда  было  на  это  довольно), — что  онъ  зналъ  о 
древней  архитектурной  Россіи,  когда  всѣ  его  познанія  въ  этомъ 
родѣ  не  простирались  далѣе  Москвы,  да  и то  вскользь  и на-лету 
видѣнной?  Фотографическихъ  снимковъ  въ  тѣ  времена  еще  не  суще- 
ствовало, изданій  о русскихъ  древнихъ  постройкахъ — тоже.  Пер- 
выя попытки  въ  этомъ  родѣ  едва-едва  начинались  тогда,  когда 
Тоновскій  лжерусскій  стиль  уже  давно  родился  и выросъ,  уже 
давно  былъ  «рѣшенъ  и подписанъ»  *). 

Совсѣмъ  другое  представлялъ  собою  Горностаевъ.  Въ  Ака- 
деміи онъ  не  воспитывался  и никогда,  во  время  юношества,  не  былъ 
стѣсненъ  никакими  классными  программами,  требованіями,  указа- 
ніями; потомъ,  во  время  пребыванія  своего  въ  Италіи,  изучалъ  не  то, 
что  было  велѣно  и предписано,  а что  самому  нравилось.  А главное — 
онъ  съ  самаго  своего  дѣтства  былъ  наполненъ  любовью  къ  древнему 
русскому,  отечественному,  своему  искуству,  которое  зналъ,  потому 
что  видѣлъ  вокругъ  себя  его  созданія  почти  съ  того  дня,  когда 
открылъ  глаза,  и которое  было  ему  сродни  точь-въ-точь  столько 
же,  какъ  сродни  приходится  русская  народная  пѣсня  русскому  че- 
ловѣку изъ  народа,  слышавшему  ее  съ  перваго  дня  своего  рожденія. 

Отъ  этого-то,  если  Горностаевъ  сталъ  хлопотать  о томъ, 
чтобы  добыть  себѣ  возможность  строить  «русскія»  церкви  и зда- 
нія, то  это  не  по  модѣ,  не  по  спросу,  не  по  заказу,  и не  для  того, 
чтобы  угодить  какому-нибудь  отечественному  патріоту,  на  видъ 


')  «Памятники  московской  древности»  Снегирева  (гдѣ,  впрочемъ,  архитектуры  почти  еще 
вовіе  нѣтъ)  выходили  въ  свѣтъ  отъ  1842  по  1845  годъ;  «Русская  старина  въ  памятникахъ  древ- 
няго русскаго  зодчества»  Мартынова  и Снегирева — отъ  1846  до  1859  года;  «Древности  Россій- 
скаго государства»  Солнцева  и Снегирева — отъ  1849  до  1853  года;  «Памятники  древняго  худо- 
жества въ  Россіи»  Снегирева— отъ  1850  до  1854  года;  «Памятники  древняго  русскаго  зодче- 
ства», по  Высочайшему  повелѣнію  изданныя  при  Московскомъ  дворцовомъ  архитектурномъ  учи- 
лищѣ, подъ  руководствомъ  профессора  Рихтера, — начиная  съ  1850  г.  Замѣчательно,  что  даже 
въ  послѣднемъ  изданіи  проповѣдуются  такія  мысли,  что,  при  постройкѣ  московскаго  Успенскаго 
собора  (ХѴ-й  в.)  « старое  русское  зодчество  оказалось  вполнѣ  несодтоятелънымъ  и дало  поводъ  къ 
вызову  италіанскихъ  художниковъ,  пріѣздъ  которыхъ  и составляетъ  эпоху  въ  исторіи  древнихъ 
нашихъ  художествъ»... 


А.  М.  ГОРНОСТАЕВЪ. 


467 


будто  любителю,  но  въ  сущности  невѣждѣ,  а просто  и един- 
ственно потому,  что  кт  этому  дѣлу  неудержимо  влекла  вся  его  на- 
тура, влекли  всѣ  его  вкусы  и симпатіи. 

А когда  бываетъ  такъ,  то  и всѣ  результаты  выходятъ  на  свѣтъ 
совсѣмъ  иные. 

Архитектура  Горностаева  была  всегда  искренняя,  непритвор- 
ная и неподдѣльная,  быть  можетъ  подъ-часъ  грубоватая  и лишен- 
ная ((тонкости»  и «деликатности»;  но,  по  моему  мнѣнію,  этого  не 
надо  считать  великимъ  порокомъ.  Русскій  архитектурный  стиль 
есть  стиль  не  галантерейный  и изнѣженный,  а попреимуществу  тотъ, 
который  всего  болѣе  имѣетъ  родства  со  стилемъ  романскимъ — 
стилемъ  мощнымъ,  крѣпкимъ,  коренастымъ,  собраннымъ  въ  са- 
момъ себѣ.  Конечно,  въ  минуту  принятія  христіанства,  Россія,  вмѣстѣ 
съ  религіей,  приняла  отъ  Византіи  и архитектуру.  Но  наврядъ  ли 
все  византійское  вполнѣ  и точно  могло  пригодиться  для  племени, 
не  имѣвшаго  почти  ничего  общаго  съ  Восточной  Римской  Имперіей. 
То  была  пышная  царица,  широко  разцвѣтшая,  сильно  пожившая, 
всѣмъ  злоупотребившая,  усталая  и сильно  поблекшая;  она  дожи- 
вала послѣдніе  годы  своей  широкой  жизни  среди  драгоцѣнныхъ 
восточныхъ  парчей,  сапфировъ  и изумрудовъ,  среди  золотыхъ  двор- 
цовыхъ стѣнъ  и соборныхъ  мозаикъ,  среди  разряженной  челяди  и 
низменнаго  дворцоваго  раболѣпства.  Но  даже  и тамъ,  гдѣ  визан- 
тійская архитектура  не  имѣла  характера  дворцовой  парадной  залы, 
гдѣ  она  обходилась  безъ  золотыхъ  стѣнъ  и сводовъ,  всяче- 
ской роскоши  и расточительности,  гдѣ  она  была  назначена  только 
для  простыхъ  смертныхъ,  гдѣ  не  блистала  никакою  пышностью, — 
все-таки  это  была  архитектура,  носившая  характеръ  свѣтлости  и 
южной  жизни  среди  веселаго  лѣта.  Что  могла  имѣть  общаго  со 
всѣмъ  этимъ  старая  княжеская  Русь,  этотъ  народъ  крѣпкихъ,  свѣ- 
жихъ, молодыхъ  славянъ-земледѣловъ,  полуазіатовъ,  полуевро- 
пейцевъ, едва  только  огородившихся  въ  своихъ  бревенчатыхъ  го- 
родахъ и еще  низко  кланявшихся,  на  чистомъ  воздухѣ,  своимъ 
сельскимъ  Перунамъ  и Волосамъ!  И нравы,  и привычки,  и вкусы, 
и жизнь,  и самая  природа,  среди  которой  проходила  жизнь, — все 
было  другое  у этихъ  молодыхъ  богатырей.  Тѣ  церкви,  которыя 
они  строили,  должны  были  помнить  о снѣгѣ  и морозѣ,  да  тутъ 
же,  на-прибавку,  должны  были  наполовину  быть  какими-то  ма- 
ленькими . крѣпостцами, — такими,  гдѣ  можно  было  бы  спрятать,  по 
чердакамъ  и по  невѣдомымъ  тайникамъ,  все  то,  что  подороже  и по- 
цѣннѣе. Толстыя  стѣны  этихъ  церквей  должны  были  имѣть  прочность, 
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способную  вынести  осаду  и спасать  заперевшееся  внутри  малень- 
кое населеніе  тамошняго  мѣста.  Средневѣковая  русская  жизнь  про- 
ходила въ  междоусобіяхъ  и бояхъ,  въ  набѣгахъ  варваровъ  и въ  оса- 
дахъ. Такія  условія  сильно  отразились  на  тогдашней  русской  архи- 
тектурѣ: она  вся  была  архитектура-крѣпышъ,  собранная  и сжатая, 
прочная  и надежная,  съ  узенькими,  едва  проковыренными  по  стѣ- 
намъ и куполамъ  окнами,  съ  такими  желѣзными  кованными  две- 
рями, которыя  постоятъ  за  себя  противъ  тарана,  съ  непроницае- 
мыми каменными  глыбами  повсюду.  Эту-то  архитектуру,  столько 
характерную  и типичную  въ  глубокой  своей  національности,  столько 
сѣверную,  Горностаевъ  взялъ  себѣ  задачею  и всегда  осуществлялъ 
въ  своихъ  постройкахъ.  Онъ  былъ  у насъ,  въ  дѣлѣ  архитектуры, 
такой  же'  начинатель,  какимъ  былъ  Ѳедотовъ  въ  дѣлѣ  живописи. 
Послѣ  всего  предшествовавшаго  имъ  академизма,  эти  два  человѣка, 
вышедшіе  изъ  народной  классы,  выступили  со  своимъ  свѣжимъ, 
наивнымъ,  народнымъ  чувствомъ,  и создали  то,  чего  до  нихъ  не 
доставало  у насъ,  и что  потребно  было:  истинное  народное  иску- 
ство,  все  основанное  на  глубокихъ  народныхъ  элементахъ.  И — что 
приэтомъ  особенно  поразительно  — каждый  изъ  нихъ  обоихъ  во- 
все не  оцѣнялъ  всего  значенія  начинаемаго  имъ  дѣла,  считалъ  это 
дѣло  маленькимъ,  а себя  самого  очень  незначительнымъ  худож- 
никомъ, въ  сравненіи  съ  тѣми  истинными,  настоящими,  высокими 
художниками,  которые  занимали  тогда  всѣ  первыя  мѣста.  Даже  и 
выступпли-то  они  оба  со  своими  новыми  реформаторскими  рабо- 
тами, со  своимъ  оригинальнымъ  починомъ,  приблизительно  въ  одно 
и то  же  время — во  второй  половинѣ  40-хъ  годовъ. 

Изъ  числа  многихъ  построекъ  Горностаева  на  Валаамскомъ 
острову,  самая  значительная  и характерная  - церковь  св.  Николая 
Чудотворца  на  Крестовомъ  островкѣ,  начатая  въ  1849  г.  и кончен- 
ная въ  1851  году.  Она  была  построена  на  счетъ  московскаго  купца 
Н.  Н.  Солодовникова.  Форма  ея — крайне  оргинальна.  Церковь  имѣетъ 
форму  многогранной  пирамиды,  въ  нѣсколько  поясовъ,  идущей  од- 
ною массою  отъ  нижняго  основанія  и до  вершины  главки,  увѣн- 
чанной крестомъ.  Каждый  поясъ  наполненъ  окнами  другой  формы. 
Средній  ярусъ  представляетъ  окна  парами,  подъ  однимъ  островер- 
хим" кокошникомъ,  въ  перемежку  съ  парными  же  полукруглыми 
арочками,  безъ  оконъ  подъ  ними.  Вся  средняя  шатровая  глава  по- 
крыта чешуей;  верхняя  главка  наполнена,  въ  широкомъ  своимъ 
мѣстѣ,  надъ  нижнимъ  перехватомъ,  большими  шишками,  подоб- 
ными шишкамъ  на  серебряныхъ  братинахъ.  Притворъ  представляетъ 
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словно  отдѣльный  каменный  домикъ,  прислоненный  къ  многограннику 
церкви,  со  свѣтелкой  наверху,  надъ  спускающейся  съ  двухъ  сторонъ, 
какъ  плечи,  кровелькой.  Свѣтелка  вверху  - это  колоколенка;  подъ  ея 
закругленнымъ  продолговатымъ  окномъ  — входная  дверь  съ  аркой 


ЦЕРКОВЬ  СВ.  НИКОЛАЯ  ЧУДОТВОРЦА 
на  Крестовомъ  островкѣ  въ  Валаамскомъ  монастырѣ. 


надъ  пучкомъ  колоннъ,  какъ  въ  старыхъ  русскихъ  церквахъ;  по 
сторонамъ  двери,  на  стѣнѣ, — патроны  Валаамскаго  монастыря:  св.  Гер- 
манъ и св.  Савватій,  во  весь  ростъ,  въ  краскахъ,  въ  схимническомъ 
одѣяніи.  Все  вмѣстѣ  образуетъ  сооруженіе,  которое  есть  одна  изъ 
оригинальнѣйшихъ  и талантливѣйшихъ  церквей  всего  нашего  отече- 
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ства.  Здѣсь  Горностаевъ  не  удовольствовался,  какъ  многіе  архи- 
текторы того  и послѣдующаго  времени,  повтореніемъ  существую- 
щаго, или  копированіемъ  разныхъ  частей  и подробностей  древней 
русской  архитектуры,  кое-какъ  склееныхъ  вмѣстѣ:  онъ  самъ  тво- 
рилъ новое,  онъ  продолжалъ  старую  архитектурную  Русь.  Онъ 
былъ  проникнутъ  ея  духомъ  и потому  создавалъ  сообразно  съ 
нимъ,  но  не  былъ  жалкимъ  и робкимъ  рабомъ  старины. 

Другія  постройки  Горностаева  на  Валаамѣ:  св.  Ворота  и ча- 
совня (1850),  церковь  въ  скиту  (1849),  гостиница  для  пріѣзжихъ 
богомольцевъ  (1856),  церковь  на  Предтсченскомъ  островѣ,  кельи 
на  Никольскомъ  островѣ  (1857  — 1859),  также  полны  оригиналь- 
ности, красоты  и истинно-русскаго  духа. 

Одновременно  съ  постройками  на  Валаамѣ,  шли  у Г орностаева 
постройки  въ  Троицко-Сергіевой  пустынѣ.  Еще  въ  1844 — 1845  гг. 
построилъ  онъ  здѣсь  двѣ  часовни  (въ  стилѣ  XVIII  вѣка,  говоритъ 
онъ  въ  академическомъ  отчетѣ  за  1844 — 45  г.);  въ  1851—52  гг. — 
склепъ  для  погребенія  членовъ  семейства  кн.  Гагариныхъ  (въ  роман- 
скомъ стилѣ).  Съ  1853  же  года  начинаются  самыя  крупныя  и значи- 
тельныя работы  Горностаева.  Въ  т86о  году  окончена  имъ  базилика 
въ  стилѣ  палермскихъ  церквей  (Монреале  и Палатинской  капеллы). 
Стиль  этотъ,  особенно  тщательно  изученный  Горностаевымъ  еще 
въ  его  молодости,  на  самыхъ  мѣстахъ,  всегда  былъ  необыкновенно 
близокъ  его  сердцу  по  талантливому  соединенію  въ  немъ  элемен- 
товъ византійскихъ,  норманскихъ  и восточныхъ  (арабскихъ).  Въ 
своей  базиликѣ,  Горностаевъ  явился  съ  такими  смѣлостями,  какихъ 
никогда  еще  не  предпринималъ  у насъ  ни  одинъ  архитекторъ. 
Такъ,  напр.,  ряды  колоннъ  внутри  базилики  состоятъ  изъ  ко- 
лоннъ, изъ  которыхъ  каждая — совершенно  иная,  съ  иною  капителью. 
Это  осмѣливались  дѣлать  только  архитекторы  византійской  и ро- 
манской эпохи,  и,  какъ  это  ни  дико  кажется  классику  и академисту, 
— изящно  и талантливо  въ  высшей  степени. 

Но  еще  выше  и своеобразнѣе  другое  созданіе  Горностаева  въ 
Троицко-Сергіевой  пустыни  (1859 — 1861);  это  — «св.  Ворота»,  слу- 
жащія для  въѣзда  въ  монастырь.  Самыя  ворота,  состоящія  изъ 
трехъ  широкихъ  арокъ  на  цѣлой  группѣ  низенькихъ  тяжелыхъ 
столбовъ,  галерея  изъ  арочекъ  подъ  ними,  съ  образомъ  подъ  на- 
вѣсомъ въ  серединѣ,  вверху  — цѣлый  теремокъ  съ  большимъ  длин- 
нымъ окномъ,  врѣзывающимся  въ  кровлю,  и съ  двумя  меньшими 
окнами  по  сторонамъ,  на  русскихъ  длинныхъ  перехваченныхъ  по 
серединѣ  колонкахъ,  все  вмѣстѣ  увѣнчанное  вышкой  съ  разно- 
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цвѣтною  изразчатою  кровелькой,  прорѣзнымъ  князькомъ  и кре- 
стами, наконецъ,  ряды  келій  по  сторонамъ  «св.  воротъ»  — какое 
выходитъ  изъ  всего  этого  чудесное,  оригинальное,  стройное  и 
изящное  созданіе!  Это— лучшее  и талантливѣйшее  произведеніе  Гор- 
ностаева. 


СВЯТЫЯ  ВОРОТА  И КЕЛЬИ 

при  въѣздѣ  въ  Троице-Се^гіевскую  пустынь,  близъ  С.-Петербурга. 


Въ  1857  году,  Горностаевъ  произвелъ  перестройку  Троицко- 
Сергіева  подворья  (въ  Петербургѣ,  у Аничкина  моста)  и придалъ 
этому,  прежде  совершенно  казенному,  ничтожному  зданію  ориги- 
нальный видъ  старой  монастырской  русской  постройки.  Весь  фа- 
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садъ  — цвѣтной.  Прелестныя  колонки,  снизу  и до  верху  всѣ  изъ 
рѣзьбы  и орнаментовъ,  головки  херувимовъ  надъ  окнами,  куріоз- 
ные  орнаментальные  наличники  этихъ  оконъ,  съ  кровельками  ввер- 
ху ^ ворота  съ  желѣзной  высоко-художественной  оковкой  по  обѣ- 
имъ половинкамъ,  изображенія,  низкимъ  рельефомъ,  св.  Сергія  Ра- 
донежскаго и преподоонаго  Никона,  во  весь  ростъ,  въ  схимниче- 
скихъ одѣяніяхъ,  все  это  разцвѣчено  красками  и золотомъ,  все 
является  изящнымъ  художественнымъ  пятномъ  среди  блѣдной 
и безхарактерной  архитектуры  Петербурга,  рабски  копирующей 
Европу. 


Л 


Старо-Преображенскаго  Гуслицкаго  монастыря  на  Невскомъ  проспектѣ,  въ  С.-Петербургѣ. 

Въ  1859 — 6о  году  Горностаевъ  построилъ  въ  Петербургѣ,  на 
Невскомъ  проспектѣ,  у Гостинаго  двора,  часовню  Спасо- Преобра- 
женскаго Гуслицкаго  монастыря.  Это — созданіе  до  того  національ- 
ное и характерное,  что  достойно  считаться  наравнѣ  съ  талантли- 
вѣйшими созданіями  подобнаго  же  рода  древней  Руси  суздальской 
и московской  эпохи. 

Въ  1855  году,  Горностаевъ  построилъ  церковь  въ  русскомъ 
стилѣ  въ  домѣ  графини  Протасовой,  на  Невскомъ  проспектѣ.  Она 
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была  очень  красива,  но  скоро  сгорѣла  (въ  1863  г.),  и отъ  нея  не 
осталось  теперь  никакого  слѣда. 

Послѣдніе  годы  жизни  Горностаева  были  заняты  проектами 
двухъ  важныхъ  построекъ,  которыя  онъ  не  успѣлъ  самъ  довести 
до  конца.  Первая  изъ  этихъ  построекъ  — усыпальница  знаме- 
нитаго князя  Пожарскаго,  спасителя  Россіи,  два  съ  половиною 
столѣтія  тому  назадъ.  Построена  она  въ  Суздалѣ  и воспроизво- 
дитъ, до  извѣстной  степени,  нашъ  великолѣпный  суздальскій  стиль. 


УСЫПАЛЬНИЦА  КНЯЗЯ  ПОЖАРСКАГО 
въ'  Спассо-Евѳиміевскомъ  монастырѣ,  въ  Суздалѣ. 


Общій  обликъ  зданія,  чудесная  линія  контура,  идущая  отъ  ниж- 
нихъ группъ  колоннъ  и возносящаяся  волнистою,  стройною  ли- 
ніею вверхъ,  до  оконечности  креста,  нижняя  галерея  изъ  рѣзныхъ 
орнаментальныхъ  колоннъ  и толщей  стѣнныхъ,  верхній  теремокъ 
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съ  островерхой  крышей,  изящно  упершейся  на  маленькія  пузатень- 
кія колонки,  ставшія  пятой  на  края  перерванной  кровельки  ниж- 
няго этажа,  и среди  которыхъ  является  фреска:  «Христосъ  на  пре- 
столѣ»,— все  это  красиво,  ново,  оригинально  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ, 
глубоко-національно. 

Другая  постройка  была  соборъ  въ  Гельсингфорсѣ.  Это — самое 
обширное  и многосложное  сооруженіе  Горностаева.  Стиль — совер- 
шенно своеобразный,  но,  по  разнымъ  подробностямъ,  онъ  всего 


СОБОРЪ  ВЪ  ГЕЛЬСИНГФОРСѢ, 
начатъ  въ  г 86 1 г.,  конченъ  послѣ  смерти  А.  М.  Горностаева. 


болѣе  приближается  къ  стилю  то  новгородской,  то  суздальской 
полосы  нашей.  Ряды  узенькихъ,  тоненькихъ,  высокихъ  колоннокъ, 
перевязанныхъ  точно  по  таліи  и держащихъ  ряды  тонкихъ  арокъ, 
съ  глухими  массами  стѣнъ  подъ  ними;  другія  маленькія  арки,  иду- 
щія ступеньками  подъ  полосами  спускающихся  внизъ  кровель, — при- 
даютъ разнымъ  сторонамъ  фасадовъ,  то  прямымъ,  то  круглящимся  и 
уходящимъ  вдаль,  то  загибающимся  углами,  чудесное  разнообразіе 
и игру  тѣней  и свѣта;  безчисленныя  главки,  однѣ  пирамидками,  другія 
луковицами,  то  круглыми,  то  конусовидными  кровельками, — всѣ  эти 
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главки,  вылетающія  изъ  постройки  вверхъ  на  разныхъ  высотахъ 
ея  вершинъ,  словно  по  нечаянности,  словно  безпорядочной  слу- 
чайной толпой,  и устремляющія  вверхъ  цѣлый  лѣсъ  своихъ  золо- 
тыхъ крестовъ,  а,  посреди  ихъ  всѣхъ,  главный  куполъ,  выплываю- 
щій изъ  центра  ихъ  своею  чудесною,  усѣченною,  высокою  пирамидой, 
покоющейся  опять-таки  на  цѣлой  галерейкѣ  длинныхъ  тонкихъ 
колоннокъ,  съ  окнами  посреди  нихъ,  — вотъ  изъ  чего  состояло  это 
чудесное  архитектурное  произведеніе,  долженствовавшее  быть  вѣн- 
цомъ творчества  Горностаева,  рядомъ  со  «святыми  воротами» 
Троице-Сергіевой  пустыни.  Но  онъ  не  дожилъ  до  исполненія  этого 
проекта  подъ  своимъ  собственнымъ  надзоромъ,  и обѣ  послѣднія 
его  постройки  докончены  были,  послѣ  его  смерти,  его  учениками. 

Не  выполнились  уже  и вовсе  многіе  другіе  его  проекты:  пе- 
рестройка (въ  русскомъ  стилѣ,  вмѣсто  стиля  XVIII  вѣка)  боль- 
шой церкви  Спаса-на-Сѣнной,  Староладожскаго  монастыря,  одной 
церкви  въ  Тифлисѣ,  русскаго  иконостаса  церкви  въ  Ниццѣ  и пр. 

Нельзя  не  упомянуть  здѣсь  также  объ  одномъ  проектѣ,  къ 
сожалѣнію,  не  осуществившемся.  Оберъ-прокуроръ  св.  Синода,  графъ 
Александръ  Ивановичъ  Толстой  (искренній  другъ  Гоголя),  возы- 
мѣлъ однажды  мысль  соорудить  въ  зданіи  Синода  большой  храмъ, 
который  имѣлъ  бы  значеніе  и форму  « собора  патріаршаго »:  Святѣй- 
шій Синодъ  нашъ — говорилъ  онъ— замѣняетъ  собою  патріарха,  и 
потому  церковь  его  должна  имѣть  смыслъ  церкви  патріаршей.  За- 
дача для  архитектора  была  завлекательная,  великолѣпная.  Сама  Импе- 
ратрица Марія  Александровна  горячо  сочувствовала  этой  грандіоз- 
ной, широкой  идеѣ.  Но  нѣкоторые  изъ  іерарховъ,  тогдашнихъ  чле- 
новъ Синода,  признавали  излишнею  постройку  еще  новой  церкви 
значительныхъ  размѣровъ  въ  мѣстности,  гдѣ  (говорили  они)  и 
такъ  уже  довольно  много  находится  церквей:  Исаакіевскій  соборъ, 
церкви:  Благовѣщенская,  адмиралтейская,  маленькія — сенатская  и 
синодская,  и т.  д.  «Патріаршій  храмъ»  такъ  и не  осуществился. 

Не  исполнился  также  превосходный  Горностаевскій  проектъ  пере- 
стройки всего  Гостиннаго  Двора  въ  Петербургѣ,  задуманный  нашимъ 
зодчимъ  еще  въ  1848  году,  т.-е.  тогда,  когда  началась  настоящая  его 
національно-русская  архитектурная  дѣятельность.  По  разсказу  «Ил- 
люстраціи» ( 1 848,  № 27,  стр.  зз  — 34),  проектъ  Горностаева  состоялъ 
въ  томъ,  чтобы  «надстроить  этажъ  и связать  его  монументальною 
крытою  галереей  между  старымъ  и новымъ  зданіемъ,  превосход- 
ною постройкой,  параллельною  линіи  Невскаго  проспекта.  Здѣсь 
должно  было  помѣститься  всего  1 30  магазиновъ».  Проектъ  этотъ 
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былъ  уже  одобренъ,  но  потомъ,  по  недостатку  средствъ,  остав- 
ленъ и окончательно  забытъ. 

Въ  сентябрѣ  1849  года,  Горностаевъ  былъ  возведенъ  въ  зва- 
ніе профессора  Академіи  художествъ  за  исполненную  имъ,  по  ея 
заказу,  программу:  «Проектъ  великокняжескаго  дворца,  со  всѣми 
принадлежностями  и потребностями,  по-лицу  на  6о  саженяхъ»": 
Спустя  десять  почти  дѣть,  въ  1858  г,  онъ  былъ  опредѣленъ 
профессоромъ  перспективы  въ  классахъ  Академіи  художествъ,  а 
въ  слѣдующемъ,  1859  г->  сдѣлался  «преподавателемъ,  тамъ  же, 
начертательной  геометріи,  перспективы  и теоріи  тѣней,  каковая 
должность  (провозглашаетъ  формуляръ)  положена  по  росписанію 
въ  VII  классѣ»  Вотъ  вся  благодать,  какой  дождался  отъ  своихъ 
сотоварищей  тотъ  нашъ  архитекторъ,  который  былъ  выше  ихъ  всѣхъ 
и начиналъ  собою  новую  эру  въ  нашемъ  зодчествѣ!  Неужели  Гор- 
ностаевъ не  былъ  способенъ  преподавать  въ  Академіи,  юнымъ  по- 
колѣніямъ художниковъ,  ничего  поважнѣе  «перспективы  и теоріи 
тѣней»?  Неужели  для  всего  остальнаго  были  на-лицо  преподава- 
тели несравненно  болѣе  достойные,  болѣе  содержательные  и та- 
лантливые, а ему  была  брошена,  изъ  снисхожденія,  только  кость: 
«На  молъ,  читай  теорію  тѣней!  Съ  тебя  и этого  будетъ  довольно!» 

Но  отрадно,  по  крайней  мѣрѣ,  убѣдиться  въ  томъ,  что,  не 
смотря  на  всю  малую  оцѣнку,  какую  ему  приходилось  испытывать 
отъ  современниковъ,  онъ  все-таки  никогда  не  терялъ  куража,  не 
только  не  шелъ  назадъ  и внизъ,  но  и бодро  двигался  впередъ  и раз- 
вивался. Какая  завидная  участь  для  всякаго,  какой  великолѣпный 
примѣръ  для  подростаюшихъ  поколѣній!  Многіе  изъ  его  товарищей, 
профессоровъ,  уже  давно  устали  и только  отдыхали  на  лежанкѣ.  Все 
имъ  надоѣло,  все  имъ  прискучило,  все  имъ  было  въ  тягость,  ничѣмъ 
они  болѣе  не  интересовались,  кромѣ  заказовъ,  наградъ  и картъ.  Съ 
нимъ  было  совсѣмъ  другое.  Онъ  всѣмъ  интересовался,  на  все  обра- 
щалъ вниманіе,  ко  всему  обращался  со  свѣжею  мыслью  и чувствомъ. 
Въ  письмѣ  изъ  Берлина  отъ  17  іюня  1861  г.  (это  было  послѣднее 
его  путешествіе,  для  поправленія  здоровья),  онъ  говорилъ  своей 
женѣ:  «Я  чрезвычайно  счастливъ,  что  нравственно  я еще  очень 
молодъ,  и,  напримѣръ,  прогулка  по  Берлинскому  музею  мнѣ  до- 
ставляетъ большое  наслажденіе.  Если  бы  я остался  сколько-нибудь 
долѣе  въ  Берлинѣ,  то,  навѣрное,  побывалъ  тамъ  еще  нѣсколько 
разъ.  Пророчество  Алекс.  Павл.  Брюллова  будетъ  врядъ-ли  имѣть 
мѣсто, -что  «Италія  меня  разочаруетъ»,  А мнѣ  кажется,  я вполнѣ,  и 
болѣе,  нежели  въ  юности,  буду  теперь  способенъ  сочувствовать 
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изящному,  какъ  въ  природѣ,  такъ  и въ  искуствахъ.  Но  архитек- 
тура греко-германская,  которая  лѣтъ  27  тому  назадъ  производила 
на  меня  особое  впечатлѣніе,  теперь,  смотря  критически,  нахожу  ее 
несовершенною.»  Въ  письмѣ  также  къ  женѣ,  изъ  Карльсбада,  отъ 
23-го  іюня,  мы  читаемъ:  «Въ  Потсдамѣ  видѣлъ  дворецъ  съ  оранже- 
реями и съ  залами  а Іа  КарЬаеІ,  гдѣ  собраны  копіи  съ  его  картинъ. 
Характеръ — нѣмецко-греческій,  который  сдѣлался  несноснымъ  и въ 
Берлинѣ.  Вообще  всѣ  зданія  носятъ  здѣсь  этотъ  характеръ;  такъ 
и кажется,  что  перелистываешь  альбомъ  «ЗкіггепЬисЬ»,  который 
мнѣ  нестерпимо  несносенъ.  Я видѣлъ  виллу  Шинкеля,  которую 
покажу  въ  его  сочиненіяхъ  по  моемъ  пріѣздѣ:  тамъ  сдѣлано  не- 
совсѣмъ удачное  подражаніе  помпейскому  дому.  Стиль  этотъ  я до- 
вольно изучилъ  на  мѣстѣ,  и меня  обижало  очень  многое.» 

Изъ  Карльсбада,  отъ  8 іюля,  Горностаев!  пишетъ:  «Ужъ  и не 
говори  о русскихъ  журналахъ.  Какъ  бы  я ихъ  почиталъ  здѣсь!  Я 
вѣдь  только  и читаю  французскіе  романы.  Скажу  откровенно,  они 
мнѣ  очень  надоѣли;  вѣдь  это — все  равно,  что  ѣсть  вѣчно  все  слад- 
кіе пироги;  захочетъ  желудокъ  чего-нибудь  и существеннаго,  а 
то  все  сахаръ,  да  сахаръ.» 

Въ  письмѣ  изъ  Нюрнберга, отъ  7 августа,  онъ  говоритъ:  «Были  въ 
Бамбергѣ  - небольшой  городокъ,  но  уже  имѣющій  весь  характеръ 
древне-германскихъ  городовъ.  Я радовался,  что  мои  спутники  почув- 
ствовали прелесть,  которая  заключается  въ  этомъ  духѣ.  Тутъ  уже 
есть  и романскій  элементъ,  вмѣстѣ  съ  готическимъ.  Бамбергъ  былъ 
для  насъ  только  предисловіе,  а настоящій  германскій  древній  стиль, 
въ  особенности  въ  церквахъ,  это — Нюрнбергъ.  Я,  въ  первую  мою 
поѣздку,  былъ  здѣсь,  не  будучи  хорошо  приготовленъ,  и не  могъ 
понять  всей  прелести  этой  древности.  Сколько  истинно-прекрасна- 
го представляютъ  эти  церкви,  какъ  наружностью  своей,  такъ  и 
внутреннимъ  изяществомъ.  Вчера  былъ  праздникъ  въ  соборѣ,  по- 
священномъ св.  Себальду,  празднованіе  его  имени;  обѣдня  была  съ 
оркестромъ  и хоромъ  пѣвчихъ,  при  солнечномъ  освѣщеніи  храма 
чрезъ  росписныя  стекла,  при  огромномъ  стеченіи  народа.  Это 
былъ  удивительный  для  насъ  праздникъ.  Говорить  ли  тебѣ  о церкви 
св.  Лаврентія?  Я удивлялся  произведеніямъ  Вейтъ-Штоса  (Ѵеіі-Зшзз) 
съ  сыномъ,  въ  памятникѣ,  или,  лучше  сказать,  въ  гробницѣ  св. 
Зебальда,  въ  церкви  его  имени.  Это — истинно  изящное  произведе- 
ніе, которое  сдѣлало  бы  честь  лучшему  современному  художнику. 
Я прежде  полагалъ,  что  фигуры  — новыя,  и увѣрился  уже  послѣ, 
такъ  онѣ  совершенно  посовременному  хороши.  Удивляешься  имъ 
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не  условно,  что  часто  бываетъ  со  старинными,  какъ  картинами, 
такъ  и скульптурой.  Я стараюсь  никакъ  не  связывать  себя  услов- 
ными красотами  и любить  вещь  не  потому,  что  она  признана  хо- 
рошею временемъ,  а наслаждаться  ею,  если  она  нравится  сама  по 
себѣ.  Въ  музыкѣ,  я полагаю,  это  чаще  случается,  чѣмъ  въ  нашемъ 
образномъ  искуствѣ.  Я уже  не  въ  первый  разъ  въ  здѣшнемъ  го- 
родѣ, и нашелъ  его  гораздо  интереснѣе  теперь,  нежели  2 6 лѣтъ 
тому  назадъ.  Я смотрю  на  него  и на  его  прекрасные  памятники 
съ  гораздо  большимъ  сознаніемъ,  чѣмъ  прежде.  Въ  Регенсбургѣ, 
я,  можно  сказать,  что  и не  былъ  въ  старину.  Я его  только  про- 
ѣзжалъ, и то  ночью.  Я все  удивляюсь  старымъ  художникамъ,  ко- 
торые мнѣ  предвѣщали  разочарованіе  въ  пути.  Напротивъ,  я на- 
слаждаюсь еще  болѣе  прежняго.  Не  знаю,  что  скажутъ  мнѣ  Ита- 
лія и Швейцарія.  Я убѣжденъ,  что  мнѣ  останется  воспоминаніе  о 
впечатлѣніяхъ  прекраснаго  надолго,  если  Богъ  продлитъ  мою  жизнь, 
и эти  воспоминанія  поддержатъ  энергію  и любовь  къ  художеству 
и ко  всему  прекрасному,  какъ  въ  физическомъ  мірѣ,  такъ  и въ 
моральномъ...  Вотъ  случай,  который  мнѣ  сдѣлалъ  непріятное  впе- 
чатлѣніе. Г*,  вообще  очень  милый  человѣкъ,  съ  которымъ  я про- 
водилъ время  очень  пріятно,  какъ  съ  остроумнымъ  собесѣдникомъ, 
разсказывалъ  о своемъ  путешествіи  въ  Россію,  между  прочимъ,  о 
томъ,  какъ  его  лакей  захворалъ  гдѣ-то  въ  уѣздномъ  городѣ.  Въ 
трактирѣ,  гдѣ  онъ  остановился,  не  случилось  бульона,  а его  че- 
ловѣка надобно  было  накормить.  Онъ  и велѣлъ  купить  крѣпкаго 
бульона.  Ему  принесли  клею,  вмѣсто  бульона,  но  онъ  все-таки  ве- 
лѣлъ распустить  его.  Одинъ  изъ  нашихъ  собесѣдниковъ  ему  за- 
мѣтилъ, что  это  кушанье  не  годится  давать  больному,  но  тотъ 
пренаивно  отвѣчалъ:  «Да  вѣдь  это  для  лакея!»  Вѣришь  ли  мнѣ, 
такъ  и хотѣлось  наговорить  ему  грубостей.  Но  удивись  моей  твер- 
дости: я удержался,  и только,  можетъ  быть,  несознательно  по- 
жалъ плечами.  А вѣдь  онъ  очень  хорошій  человѣкъ,  хотя  вообще 
отсталый  отъ  современнаго  передоваго  человѣка.  Отъ  современнаго 
передоваго,  какъ  я понимаю,  а не  разыгрывающаго  только  роль 
таковаго, — этого  и ожидать  нельзя...»  '). 

Но  болѣзнь  и разстройство  всѣхъ  силъ  брали  свое,  и изъ 


Ч Еще  въ  первомъ  письмѣ,  изъ  Берлина,  отъ  17  іюня  1 86 1 года,  А.  М.  Горностаевъ  пи- 
салъ своей  женѣ:  «Какой-то  офицеръ,  русскій,  въ  дорогѣ  былъ  ужасно  несносенъ,  называя 
евреевъ,  въ  глаза,  подлецами-жидами.  Я не  стерпѣлъ,  и сказалъ  ему  прямо,  что  если  бы  я былъ 
еврей  и получилъ  отъ  кого-нибудь  подлеца,  то  непремѣнно  разбилъ  бы  тому  рожу.  Ничего— 
смолчалъ,  голубчикъ!» 
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Флоренціи  онъ  писалъ  24  сентября:  «Мнѣ  даже  Римъ  не  доста- 
вилъ удовольствія:  такъ  хочется  домой.  Я теперь  только  о томъ 
и думаю.  Я ни  о чемъ  другомъ  не  могу  говорить.» 

Изъ  Тріеста,  17  октября  онъ  сообщилъ:  «Даже  въ  Венеціи, 
плывя  въ  гондолѣ,  по  Большому  Каналу,  или  сидя  передъ  храмомъ 


ПАМЯТНИКЪ  А.  М.  ГОРНОСТАЕВУ 
на  кладбищѣ  Троице-Сергіевой  пустыни  (сочиненъ  И.  И.  Горностаевымъ). 

1863 . 

св.  Марка,  на  единственной  въ  мірѣ  площади,  который  (5.  Магсо) 
такъ  близокъ  русскому  сердцу,  я невольно  переносился  къ  нашему 
камельку.» 

Сколько  въ  Горностаевѣ  еще  было  тогда  жизни,  свѣжести, 
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молодости,  энергіи!  Какъ  всѣ  его  мысли  и чувства  не  были  похожи 
на  «профессорскія»,  на  школьныя!  Сколько,  казалось  бы,  можно 
было  бы,  именно  теперь,  ожидать  отъ  его  расцвѣтшаго  творчества, 
отъ  полноты  его  художественныхъ  силъ! 

Но  дни  его  были  сочтены.  Злая  болѣзнь  одолѣла  его.  Это 
была  водяная — болѣзнь,  давно  поселившаяся  въ  его  семействѣ,  отъ 
которой  умерло  большинство  его  родственниковъ.  Воротясь  на 
родину,  онъ  проболѣлъ  недолго,  и скончался  18  декабря  1862  года. 
Похороненъ  онъ  въ  Троицко-Сергіевой  пустыни,  среди  лучшихъ 
своихъ  созданій.  Надъ  его  прахомъ  сооруженъ  талантливый  и 
изящный  памятникъ,  весь  изъ  одного  мраморнаго  куска,  въ  ирланд- 
скомъ средневѣковомъ  стилѣ.  Этотъ  сѣверный  стиль  имѣетъ  немало 
общаго,  по  характернымъ  орнаментамъ,  съ  русскимъ  стилемъ). 
Сооруженъ  этотъ  памятникъ  по  проекту  талантливаго  племянника 
и друга  покойника,  академика  Ив.  Ив.  Горностаева. 


^ < 


ЭРМИТАЖНЫЕ  РУБЕНСЫ 


Статья  Эмиля  Мишеля. 


артинная  галерея  Императорскаго  Эрмитажа 
богата  замѣчательными  произведеніями  раз- 
личныхъ школъ  живописи  — образцовыми 
созданіями  многихъ  знаменитыхъ  предста- 
вителей этой  отрасли  искуства;  но  особенно 
блистательно  представлены  въ  ней  два  ве- 
личайшіе мастера.  Эрмитажная  коллекція 
картинъ  Рембрандта,  самая  многочисленная 
•изъ  всѣхъ  существующихъ,  пользуется,  по 
праву,  всесвѣтною  извѣстностью,  а собра- 
ніе картинъ  Рубенса  въ  этомъ  музеѣ,  хотя 
и нестоль  знаменитое,  тѣмъ  неменѣе  лю- 
бопытно въ  высшей  степени.  Картины  эти 
вообще  отличаются  прекрасною  сохран- 
ностью. Онѣ  происходятъ  по  большой  ча- 
сти изъ  извѣстныхъ  коллекцій  графа  Брюля,  Кроза,  Вальполя 
и др.;  слѣдовательно,  ихъ  большинство  спаслось  отъ  разруши- 
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тельнаго  дѣйствія  времени  и еще  болѣе  губительныхъ  реставрацій. 
Безъ  сомнѣнія,  онѣ  не  такъ  многочисленны  и не  такъ  разнообразны, 
какъ  находящіяся  въ  Мюнхенской  Пинакотекѣ,  но  изученіе  ихъ 
открываетъ  посѣтителямъ  Эрмитажа  много  неожиданностей,  пред- 
ставляетъ немало  случаевъ  видѣть  Рубенса  въ  новомъ  свѣтѣ  и 
удивляться  плодовитости  и гибкости  этого  дивнаго  генія.  Мы  на- 
мѣреваемся ограничиться  здѣсь  обзоромъ  только  тѣхъ  изъ  его 
произведеній,  которыя  кажутся  намъ  самыми  интересными,  или  по 
своему  достоинству,  или  по  тѣмъ  новымъ  даннымъ,  которыя  можно 
почерпнуть  изъ  нихъ  относительно  таланта  и жизни  великаго  жи- 
вописца. 

Одна  изъ  большихъ  залъ  Эрмитажа  и прилегающая  къ  ней 
меньшая  зала  заняты  почти  исключительно  картинами  ванъ-Дейка 
и Рубенса.  Если  вѣрить  нынѣшнему  каталогу  галереи,  все  число  кар- 
тинъ, которыя  слѣдуетъ  приписать  послѣднему  мастеру,  простирается 
до  почтенной  цифры— шестидесяти  (отъ  № 535  до  595).  Правда, 
въ  этомъ  числѣ  есть  картины,  болѣе  чѣмъ  сомнительныя,  а въ 
другихъ  бросается  въ  глаза  сотрудничество  учениковъ  Рубенса. 
Какъ  извѣстно,  Рубенсъ,  слѣдуя  обычаю  своего  времени  (кон- 
тракты съ  учениками  въ  достаточной  степени  свидѣтельствуютъ 
объ  этомъ),  организовалъ  и примѣнялъ  къ  дѣлу  содѣйствіе  уче- 
никовъ, которыхъ,  вскорѣ  по  возвращеніи  его  въ  Антверпенъ,  стала 
привлекать  къ  нему  все  болѣе  и болѣе  возраставшая  его  слава. 
Съ  проницательностью  и методичностью,  проявлявшимися  у Рубенса 
во  всякомъ  дѣлѣ,  онъ  бралъ  въ  разсчетъ  способности  каждаго,  на- 
значая ему  работу,  всего  болѣе  соотвѣтствовавшую  роду  его  таланта. 
Не  говоря  уже  о прибыли,  къ  которой  онъ  относился  далеко  неравно- 
душно, хотя  и умѣлъ  дѣлать  изъ  нея  самое  благородное  употреб- 
леніе, онъ  находилъ,  такимъ  образомъ,  возможность  удовлетворять 
своей  неистощимой  плодовитости  и непрерывной  потребности  тво- 
рить и творить  —свойствамъ,  составлявшимъ  одну  изъ  отличитель- 
ныхъ особенностей  его  природы.  Впрочемъ,  онъ  чувствовалъ  себя 
созданнымъ  для  обширныхъ  предпріятій,  находя,  какъ  онъ  самъ 
говорилъ,  что  «большой  размѣръ  картины  придаетъ  намъ  гораздо 
больше  смѣлости  хорошо  и правдоподобно  выражать  задуманное 
нами».  Приэтомъ,  въ  сознаніи  своей  силы  и съ  вполнѣ  законною 
гордостью,  онъ  прибавлялъ:  «Признаюсь,  что,  по  врожденному 
инстинкту,  я болѣе  способенъ  исполнять  крупныя  произведе- 
нія, чѣмъ  маленькія,  оконченныя  вещи.  У каждаго  — свое:  мой 
талантъ  — такого  рода,  что  моя  смѣлость  никогда  не  уступала  ни 
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предъ  какимъ  предпріятіемъ,  какъ  бы  огромно  оно  ни  было  по  ко- 
личеству и разнообразію  сюжетовъ  ‘). 

Дѣйствительно,  лучше  высказаться  невозможно,  и если  вспом- 
нить о тѣхъ  обширныхъ  проектахъ,  какіе  Рубенсъ  успѣвалъ  дово- 
дить до  конца  и какіе  ласкалъ  въ  своихъ  мысляхъ,  считая  за 
счастіе  ихъ  осуществить, — то  признаешь,  что  великій  художникъ 
имѣлъ  полное  право  говорить  о себѣ  такимъ  образомъ.  Къ  не- 
счастью, участіе  многочисленныхъ  сотрудниковъ  въ  такихъ  пред- 
пріятіяхъ, какъ  галерея  Медичи  и серія  картинъ,  написанныхъ  для 
Уайтголля,  или  для  іезуитской  церкви  въ  Антверпенѣ,  мало-по- 
малу пріучили  художника  относиться  съ  нѣкоторою  небрежностью 
къ  выполненію  подобныхъ  заказовъ  Онъ  дошелъ  даже  до  того, 
что  сталъ  удовлетворяться  посредственными  работами  и выпускать 
ихъ  подъ  своимъ  именемъ,  находя,  что  для  заказчиковъ,  кото- 
торымъ  онѣ  предназначались,  достаточно  и этого;  но  противъ  сла- 
быхъ сторонъ  и неровностей  подобныхъ  произведеній  краснорѣ- 
чиво протестуютъ  картины,  задуманныя  и выполненныя  имъ  однимъ. 

Эти  относительно-слабыя  стороны,  съ  которыми  Рубенсъ,  при- 
мѣняя принципъ  раздѣленія  труда,  принужденъ  былъ  мириться, 
особенно  замѣтны  въ  его  большихъ  религіозныхъ  компози- 
ціяхъ. Если  такой  способъ  производства,  умѣстенъ  въ  области 
промышленности,  то  онъ  несовмѣстенъ  съ  изяществомъ,  какое 
требуется  въ  пскуствѣ  живописца  и достигается  только  соеди- 
неннымъ усиліемъ  мысли  и техническаго  труда  — усиліемъ  не- 
прерывнымъ и непосредственнымъ,  со  стороны  одного  и того  же 
художника.  Безъ  сомнѣнія,  Рубенсъ  былъ  добрымъ  католикомъ 
въ  душѣ  и на  дѣлѣ;  ни  своею  жизнью,  ни  своими  произведеніями, 
онъ  не  далъ  намъ  повода  сомнѣваться  въ  искренности  его  рели- 
гіозныхъ убѣжденій.  Но  если  въ  самыхъ  патетическихъ  евангель- 
скихъ сценахъ,  допускающихъ  самыя  рѣзкіе  контрасты,  или  воз- 
буждающихъ самое  трогательное  умиленіе,  и даже  въ  чисто-жи- 
вописныхъ сценахъ,  мы  'видимъ  мастера  со.  всѣми  обычными  его 
качествами — движеніемъ,  жизнью  и выразительностью, — то  имѣемъ 
право  сказать,  что  въ  простыхъ  и спокойныхъ  религіозныхъ  сю- 
жетахъ онъ  имѣетъ  въ  виду,  главнымъ  образомъ,  декоративность. 
Напрасно  было  бы  искать  къ  этихъ  сценахъ  черты  той  глубо- 
кой, той  трогательной  интимности,  которую  умѣлъ  придавать  изо- 

*)  Письмо  къ  Вильяму  Трумбуллю  изъ  Антверпена  отъ  15  сентября.  1621.  См.  Киін'іц 
Вгіе/'е,  Ад.  Розенберга.  Лейпцигъ  1 88 1 . 
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браженіямъ  этого  рода  Рембрандтъ,  или  возвышенность  стиля*  къ 
которой  пріучили  насъ  италіанцы.  Религіозныя  картины  Рубенса  въ 
Эрмитажѣ  принадлежатъ  преимущественно  къ  этому  разряду  спокой- 
ныхъ сюжетовъ  и,  хотя  онѣ  достойны  имени  великаго  мастера,  однако 
среди  нихъ  не  встрѣчается  ни  одного  изъ  такихъ  шедевровъ,  какіе  мы 
вскорѣ  найдемъ  между  его  картинами  другихъ  разрядовъ,  считаю- 
щихся болѣе  скромными.  Удовольствуемся  указаніемъ  на  лучшія  изъ 
числа  разсматриваемыхъ  произведеній.  Это  - Боюматсръ  со  святыми 
(Л?  541),  существующая  во  многихъ  повтореніяхъ;  Трапеза  у Симона 
(№  54 з),  съ  Маріей  Магдалиной  у ногъ  Спасителя, —картина,  въ 
которой  композиція  и фактура,  по  нашему  мнѣнію,  сильнѣе,  чѣмъ 
въ  первой,  выражаютъ  индивидуальность  художника;  наконецъ, 
Богоматерь  съ  Младенцемъ  Христомъ  (К  538)  и другая  Богоматерь , 
хменьшей  величины,  недавно  поступившая  въ  Эрмитажъ  изъ  Голи- 
цынской  галереи  и еще  не  вошедшая  въ  печатный  каталогъ, — кар- 
тина, тонкое  и свободное  исполненіе  которой  можетъ  быть  при- 
писано всецѣло  только  самому  мастеру.  Однако,  въ  этихъ  произ- 
веденіяхъ, религіозное  чувство,  собственно  говоря,  отсутствуетъ. 
Эти  молодыя  матери-фламандки,  здоровыя,  спокойныя,  привѣтли- 
выя, держащія  на  рукахъ  граціозныхъ  и пухленькихъ  дѣтей,  не 
способны  внушать  вѣрующимъ  большаго  благоговѣнія;  что  же  ка- 
сается до  Рубенсовскихъ  изображеній  Христа,  съ  ихъ  правильными 
равнодушными  лицами,  скорѣе  олимпійскими,  чѣмъ  христіанскими, 
то  они  не  прибавляютъ  ни  одной  новой  черты  къ  идеальному  типу, 
который  пытались,  прежде  этого  мастера,  создать  другіе,  болѣе 
благочестивые,  художники,  стремившіеся  посвятить  свой  талантъ 
служенію  религіи. 

Какъ  бы  то  ни  было,  Рубенсъ  чувствуетъ  себя  свободнѣе  и 
дѣйствуетъ  смѣлѣе,  когда  дѣло  идетъ  о передачѣ  миѳологическихъ 
сюжетовъ:  античное  баснословіе  больше  подходитъ  къ  его  таланту, 
чѣмъ  Священное  Писаніе.  Конечно,  и здѣсь  у него  слишкомъ 
часто  не  достаетъ  тонкаго  чувства  красоты,  какимъ,  послѣ  гре- 
ковъ, проникнуты  были  художники  эпохи  Возрожденія.  Однако 
онъ  прекрасно  зналъ  великихъ  живописцевъ  женской  наготы,  въ 
особенности  Корреджо  и Тиціана,  и не  разъ,  въ  бытность  свою 
по  ту  сторону  Альповъ,  копировалъ  ихъ  произведенія.  Но  каково 
бы  ни  было  сродство,  привлекавшее  его  къ  нимъ,  онъ,  изучая  ихъ, 
оставался  самимъ  собою.  «Я  держусь  правила  не  смѣшиваться  съ 
другимъ  мастеромъ,  какъ  бы  великъ  онъ  ни  былъ», — говоритъ  онъ, 
и двѣ  прекрасныя  копіи  Стокгольмскаго  хмузея  (№  450  и 451), 
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которыя  онъ  имѣлъ  случай  сдѣлать  въ  Римѣ  съ  Аріадны  и Жертво- 
приношенія Венерѣ  Тиціана,  достаточно  ясно  показываютъ  намъ,  какъ 
онъ  поступалъ  въ  этомъ  отношеніи.  Дѣйствительно,  это — настоя- 
щія созданія,  въ  которыхъ  молодой  художникъ,  вмѣсто  того,  чтобы 
съ  точностью  воспроизвести  находившіеся  передъ  нимъ  оригиналы, 
передалъ  ихъ  свободно,  посвоему.  Онъ  нисколько  не  стушевы- 
вается передъ  ними,  а даетъ  полную  волю  своей  фантазіи,  съ  цѣлью 
рельефнѣе  выдвинуть  въ  этихъ  картинахъ  тѣ  стороны,  которыя 
ему  всего  болѣе  по  вкусу,  и довести  до  крайности  достоинства  дви- 
женія и жизни,  плѣнявшія  его  въ  нихъ.  Когда  онъ  самъ  возьмется 
потомъ  за  сюжеты  подобнаго  рода,  тогда,  конечно,  явится  склон- 
нымъ злоупотреблять  развитіемъ  матеріалистической  стороны  сю- 
жета — выставкою  здороваго  человѣческаго  тѣла,  къ  который 
влечетъ  его  пылкость  темперамента.  Но  эти  незначительные  недо- 
статки искупаются  у него  силою  и избыткомъ  жизни,  увлекатель- 
ностью и движеніемъ, — качествами,  которыми  не  обладаетъ  въ  та- 
кой степени  никакой  другой  мастеръ;  приэтомъ  вы  чувствуете, 
что  нигдѣ  онъ  такъ  не  самостоятеленъ  и никогда  не  пользуется 
такъ  разумно  всѣми  сторонами  своего  таланта,  какъ  въ  этихъ  спу- 
танныхъ сценахъ,  представляющихъ,  въ  отношеніи  сочиненія,  ри- 
сунка, колорита  и исполненія,  чудеса  въ  своемъ  родѣ.  Все  рас- 
предѣлено въ  нихъ  съ  умомъ  разсчетливымъ  и систематическимъ, 
и именно  потому,  что  художникомъ  предусмотрѣны  всѣ  фазы  и всѣ 
трудности  работы,  что  онъ  съумѣлъ  придать  ей  до  конца  отпеча- 
токъ импровизаціи  и непосредственности,  благодаря  которому  она 
производитъ  на  васъ  столь  обаятельное  впечатлѣніе.  Если,  при  всемъ 
своемъ  достоинствѣ,  Вакханаліи  Эрмитажа  (№  550  и 554)  могутъ 
показаться  немножко  ничтожными  и нѣсколько  грубоватыми,  то  мы 
снова  находимъ  очевидный  пылъ,  увѣренность  и смѣлость  фактуры, 
Вхчѣстѣ  съ  другими  самыми  характеристичными  свойствами  Рубенса, 
въ  Вакхналіи  (№551),  повтореніе  которой,  нѣсколько  измѣненное, 
но,  по  нашему  мнѣнію,  не  уступающее  петербургской  картинѣ,  на- 
ходится въ  Мюнхенской  Пинакотекѣ.  Не  подлежитъ  сомнѣнію, 
что  это — одно  изъ  произведеній  его  собственной  руки,  - такое,  ко- 
торое лишь  онъ  одинъ  могъ  довести  до  конца.  Тѣла  фавнесъ, 
въ  особенности  той,  что,  справа,  поддерживаетъ  старика-Силена, 
изумительно  цвѣтущи  и жизненны;  въ  то  же  время,  деликатнымъ 
сопоставленіемъ  теплыхъ  тоновъ  съ  голубоватыми,  мастеръ,  какъ-бы 
сразу  и не  замучивая  свою  живопись,  съумѣлъ  придать  лѣпку 
этимъ  молодымъ  формамъ  и показать  намъ  ихъ  во  всемъ  вели- 
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колѣпіи,  со  всею  свѣжестью  и блескомъ  ихъ  карнаціи,  которые 
еще  усиливаетъ  быстрый  приливъ  горячей  крови. 

Изъ  композицій  того  же  рода,  но  болѣе  спокойныхъ  и не- 
столь высокаго  діапазона,  Эрмитажъ  заключаетъ  въ  себѣ  произведе- 
нія, быть  можетъ,  еще  болѣе  замѣчательныя,  или,  по  меньшей  мѣрѣ, 
столь  же  оргинальныя.  Не  будемъ  распространяться  о Венерѣ  и Адо- 
нисѣ (№  549)  — картинѣ,  многочисленныя  повторенія  которой, 
или  варіанты,  имѣются  во  Флоренціи,  Гагѣ,  Туринѣ  и Англіи. 
Петербургскій  экземпляръ,  хотя  и можетъ  считаться  однимъ  изъ 
лучшихъ,  однако,  ни  по  сочиненію,  ни  по  исполненію,  онъ  не 
представляетъ  ничего  особенно  значительнаго.  За  то  художникъ 
является  въ  полномъ  блескѣ  своего  мастерства  въ  Персеѣ  и Андро- 
медѣ (№  552)  - сюжетѣ,  который  онъ  трактовалъ  не  разъ  и всегда 
съ  успѣхомъ.  Въ  другомъ  мѣстѣ  *)  мы  уже  говорили  о томъ, 
сколько  прелести  съумѣлъ  вложить  Рубенсъ  въ  картину  Бер- 
линскаго музея  (№  783)  на  ту  же  тэму;  эрмитажный  экземпляръ, 
написанный  великимъ  художникомъ  также  собственноручно,  въ 
такихъ  же  размѣрахъ  (і  м.  вышины  і м.  з8  ширины)  и вѣроятно, 
около  того  же  вре?.ени,  значительно  разнится  отъ  берлинской  кар- 
тины въ  отношеніи  композиціи  ‘). 

Помѣщенный  справа  Пегасъ — пѣгой  масти,  а потому  не  пред- 
ставляетъ того  соединенія  серебристыхъ  и нѣжныхъ  тоновъ,  кото- 
рые, въ  сѣромъ  съ  яблоками  конѣ  берлинской  картины,  составляютъ 
столь  удачную  гармонію  съ  тѣлами  взобравшихся  на  него  малень- 
кихъ амуровъ.  Можно,  кромѣ  того,  пожалѣть  объ  отсутствіи  кра- 
сиваго пейзажнаго  фона,  блѣдно-голубаго  неба  и зеленовато- 
синяго моря,  служащихъ  прекрасною  рамкой  для  подобной  сцены. 
За  то,  вмѣсто  коренастой  и массивной  Андромеды,  мы  находимъ 
здѣсь  страстную,  полную  граціи  фигуру,  благородная  поза  кото- 
рой свидѣтельствуетъ  о знатномъ  происхожденіи  этой  красавицы. 
Что  касается  до  ея  молодаго  тѣла,  то  трудно  выразить  словами 
его  блескъ  и дѣвственную  свѣжесть.  Окруженное  прозрачною  по- 
лутѣнью, оно  поражаетъ  своею  серебристою  бѣлизною,  какъ  вол- 
шебный сіяющій  призракъ.  Никогда  еще  не  удавалось  Рубенсу 
соединить  въ  такой  нѣжности  и гармоніи  перламутровые  отблески 


')  Кеѵие  сіе  сіеих  топсІе$.  май  1882  г. 

2)  Другое  повтореніе,  также  съ  варіаціями,  но  относящееся  къ  послѣднему  времени  жизни 
Рубенса  и съ  фигурами  въ  натуральную  величину,  находится  въ  мадридскомъ  музеѣ-дель-Прадо 
(№  1584)..  На  одной  изъ  гравюръ  Гарревейна  съ  рисунка  Я ванъ-Круса  (ѵап  Сгоез),  изображаю- 
щей домъ  Рѵбенса  въ  1684  г , на  стѣнѣ  виситъ  большая  картина  представляющая  ту  же  са- 
мую сцену  Персея  и Андромеды  и по  композиціи  одинаковая  съ  эрмитажной  картиной. 
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съ  горячими,  какъ-бы  залитыми  солнцемъ  тонами;  никогда  еще 
его  мастерская  кисть  не  достигала  подобной,  такъ  сказать,  воз- 
душной легкости  работы,  приводящей  на  мысль  скорѣе  есте- 
ственное развитіе  прекраснаго  растенія,  внезапное  распусканіе 
цвѣтка,  чѣмъ  усиліе  человѣческаго  труда.  Эта  веселость  палитры, 
это  умышленное  устраненіе  слишкомъ  рѣзкихъ  контрастовъ,  встрѣ- 
чается снова  въ  нѣкоторыхъ  картинахъ  художника  вскорѣ  по  его 
возвращеніи  изъ  Италіи,  между  прочимъ,  въ  очаровательной  Евѣ 
Земнаго  Рал  -картины  гагскаго  музея,  написанной  при  содѣйствіи 
Брюгеля.  Кажется,  что  въ  эту  пору  Рубенсъ  стремился  протесто- 
вать противъ  тусклыхъ,  фіолетовыхъ  тѣней,  которыми  предъ 
тѣмъ  онъ  любилъ  наполнять  свои  картины,  по  примѣру  Караваджо. 
Съ  этого  времени,  великій  живописецъ  отдѣлывается  отъ  такой 
погрѣшности  и стремится  къ  ясности,  подвижности,  безусловной 
чистотѣ,  — ко  всему,  что  служитъ  къ  болѣе  привлекательному  и 
полному  выраженію  жизни.  Сверхъ  того,  онъ  не  пренебрегаетъ 
никакими  указаніями,  доставляемыми  природой,  въ  теченіе  своей 
жизни  находитъ  случаи  справляться  съ  нею  при  изученіи  человѣ- 
ческой фигуры  и никогда  не  перестаетъ  извлекать  для  себя  пользу 
изъ  наблюденія  дѣйствительности. 

Многочисленные  портреты  Рубенса  въ  Эрмитажѣ  представ- 
ляютъ намъ  положительныя  доказательства  только-что  сказаннаго. 
Нужно  ли  говорить,  что,  по  достоинству,  они  весьма  неодинаковы. 

Укажемъ,,  только  для  порядка,  на  портреты  Филиппа  IV’  и его 
жены  (№№  559,  560),  написанные,  безъ  сомнѣнія,  въ  пребываніе  Ру- 
бенса въ  Мадридѣ,  въ  1628 — 1629  годахъ  ’),  и на  портреты  моло- 
даго  человѣка  и молодой  дамы  (№№  580,  581),  отличающіеся  хоро- 
шею постановкою  фигуръ,  добросовѣстно-точные,  но  слишкомъ 
неважные  для  Рубенса.  Другой  портретъ  молодой  женщины, 
въ  черномъ  платьѣ,  съ  лицомъ,  обрамленнымъ  широкой  трубчатой 
фрезой  (№  5 79),  не  болѣе — какъ  набросокъ,  чрезвычайно  деликат- 
ный въ  своей  блѣдности  и замѣчательно-хорошо  сохранившійся, 
не  смотря  на  то,  что  его  холстъ  лишь  едва  прикрытъ  красками. 
Это — именно  то,  что  де-Пиль  называетъ  «дѣвственностью  тоновъ 
Рубенса»  — тоновъ,  «которые  онъ  употреблялъ  свободною  рукою, 
неслишкомъ  безпокоя  ихъ  смѣшеніемъ,  изъ-за  опасенія,  чтобы 
они,  при  своей  порчѣ,  не  утратили  особенно  много  блеска  и прав- 


,)  Пачеко  упоминаетъ,  какъ  объ  исполненныхъ  въ  эту  пору,  о большомъ  портретѣ  Филип- 
па II  верхомъ  и о пяти  другихъ  портретахъ. 


33 


488 


Э.  МИШЕЛЬ, 


ды,  приданныхъ  имъ  въ  первые  дни  работы»  х).  Еще  превосход- 
нѣе— два  портрета,  составляющіе  панданы  другъ  къ  другу  (№№582, 
583),  написанные  также  съ  большою  быстротою,  весьма  вѣроятно, 
въ  одинъ  сеансъ.  Смѣлость  исполненія  и простота  колорита  обна- 
руживаютъ все  искуство  мастера,  острую  наблюдательность,  съ  ка- 
кою онъ  схватываетъ  съ  разу  характерныя  черты  физіономій,  увѣрен- 
ность, съ  которою  онъ,  не  останавливаясь  надъ  ними  надолго,  пе- 
редаетъ ихъ  лишь  нѣсколькими  ударами  кисти. 

Но  самые  лучшіе  изъ  портретовъ  Рубенса  — тѣ,  которые  изо- 
бражаютъ членовъ  его  семьи  и ближайшихъ  къ  нему  лицъ.  Для 
того,  чтобы  убѣдиться  въ  этомъ,  достаточно  побывать  въ  Эрми- 
тажѣ. Въ  такихъ  портретахъ  нѣтъ  слѣда  ни  ошибокъ,  ни  коле- 
баній художника  относительно  выраженія,  какое  лучше  всего  идетъ 
къ  данному  лицу,  какое  лучше  всего  характеризуетъ  его  индиви- 
дуальность. По  части  подобныхъ  портретовъ,  петербургская  кол- 
лекція можетъ  выдержать  сравненіе  съ  мюнхенскою.  Прежде  всего,  мы 
находимъ  въ  ней  большой  портретъ  первой  жены  Рубенса,  Изабеллы 
Брандтъ  (№  575).  Художникъ  изобразилъ  ее  сидящею  въ  красномъ 
креслѣ,  очень  элегантно  одѣтой  въ  глазетовый  корсажъ  и въ  юбку 
также  изъ  очень  дорогой  матеріи,  краснаго,  вермильоннаго  цвѣта, 
прошитую  золотомъ.  Въ  одной  рукѣ  своей,  лежащей  на  колѣняхъ, 
Изабелла  держитъ  бѣлую  розу,  а въ  другой,  покоющейся  на  ручкѣ 
кресла,  — опахало  изъ  павлиныхъ  перьевъ.  На  заднемъ  планѣ,  въ 
промежуткѣ  между  фигурою  и занавѣсомъ  нѣсколько  рѣзкаго 
алаго  цвѣта,  видны  кусокъ  сѣровато-голубаго  неба  и построенный 
художникомъ  въ  саду  своего  дома  портикъ  съ  фронтономъ  и ко- 
лоннами, перерѣзанными  четырехугольными  кусками  камня.  Лицо 
Изабеллы  пышетъ  здоровьемъ:  румянецъ  играетъ  на  немъ,  глаза 
блестятъ,  свѣжія,  алыя  губы  немножко  приподняты  у угловъ;  ши- 
рокое чело  обрамлено  черными,  вьющимися  волосами.  По  роскоши, 
которою  Рубенсъ  окружилъ  на  этомъ  портретѣ  свою  молодую  жену, 
по  очаровательной  кротости,  приданной  имъ  ея  открытому  лицу, 
убѣждаешься,  какъ  сильно  любилъ  онъ  «эту  превосходную  по- 
другу жизни,  въ  высшей  степени  добрую  и честную,  которую, 
по  справедливости,  онъ  могъ  и долженъ  былъ  любить,  потому  что 
у нея  не  было  никакихъ  недостатковъ»  2). 

Нѣсколько  шаговъ  далѣе,  въ  той  же  залѣ,  другой  портретъ, 


')  Оиеѵге$  сіе  М.  сіе  РіІе$.  Апшеиіапі  еі  Ьеіргід,  1767. 
а)  Письмо  Рубенса  къ  П.  Дюпюи,  отъ  15  іюля  1626  г. 
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означенный  въ  каталогѣ  (№  635),  какъ  работа  ванъ- Дейка,  пред- 
ставляетъ большое  сходство  съ  упомянутымъ  выше  въ  отношеніи  фи- 
зіономіи, полной  тождественности  костюма  и украшающихъ  его  дра- 
гоцѣнностей. Поэтому  можно  принять  его  за  портретъ  также  Иза- 
беллы, сопровождаемой  на  этотъ  разъ  маленькою  дѣвочкою.  Сходство 
не  ограничивается  аналогичностью  типа  и костюма,  но  распространяется 
и на  исполненіе  обоихъ  произведеній.  Написаны  ли  они  оба  Ру- 
бенсомъ, или  же  слѣдуетъ  считать  второй  изъ  нихъ  принадлежа- 
щимъ на  самомъ  дѣлѣ  ванъ-Дейку,  — вопросъ  щекотливый,  отвѣ- 
тить на  который  положительно,  по  нашему  мнѣнію,  едва  ли  воз- 
можно. Дѣйствительно,  портреты,  писанные  ванъ-Дейкомъ  до  его 
путешествія  въ  Италію,  легко  могутъ  быть  смѣшиваемы  съ  портре- 
тами Рубенса,  сотрудникомъ  котораго,  если  не  ученикомъ,  былъ 
этотъ  живописецъ.  Такимъ  образомъ,  два  находящіеся  въ  Дрез- 
денскомъ музеѣ  портрета  (№№  1022  и 1023)  съ  помѣткою  1 6 1 8 года, 
но  безъ  имени  автора,  приписывались  до  сей  поры  Рубенсу;  теперь 
же,  на  основаніи  достовѣрныхъ  документовъ,  доказано,  что  они 
писаны  ванъ-Дейкомъ,  которому,  по  общему  мнѣнію,  слѣдуетъ 
приписать  также  два  другіе  портрета  того  же  времени  (№Ѣ1°  968  и 
969),  все  еще  внесенные  въ  каталогъ  подъ  именемъ  Рубенса.  При 
такихъ  условіяхъ,  было  бы  опрометчиво  съ  рѣшительностью  утвер- 
ждать, кому  именно  изъ  двухъ  художниковъ  принадлежитъ  эрми- 
тажная картина,  исполненная  около  того  же  времени. 

Относительно  картинъ  позднѣйшаго  періода,  подобное  сомнѣ- 
ніе неумѣстно,  такъ  какъ  яснѣе  опредѣлившіяся  особенности  того 
и другаго  мастера  позволяютъ  болѣе  безошибочно  различать  ихъ 
работы.  Великолѣпный  эрмитажный  портретъ  № 576  издали  гла- 
силъ бы  о себѣ,  какъ  объ  одномъ  изъ  самыхъ  блестящихъ  произ- 
веденій Рубенса,  даже  въ  томъ  случаѣ,  если  бы  и не  представ- 
лялъ хорошо  знакохмыя  намъ  черты  Елены  Фурменъ.  Эта  очарова- 
тельная женщина,  занявшая  мѣсто  Изабеллы  въ  домѣ  и въ  сердцѣ 
великаго  человѣка,  начинавшаго  тяготиться  своимъ  вдовствомъ,  изо- 
бражена во  весь  ростъ,  во  всемъ  блескѣ  своей  побѣдоносной  мо- 
лодости. Она  стоитъ  въ  очень  простой,  натуральной  позѣ.  На  головѣ 
у нея  — большая  шляпа  съ  перьями;  черное  платье  съ  вырѣзомъ  на 
груди,  кружевные  манжеты  съ  лиловыми  лентами,  большой  лежачій 
воротникъ  и заправленная  за  лифъ  косынка,  оставляющая  открытыми 
шею  и груди,  составляютъ  ея  косткжъ.  Ея  пухленькія,  хмаленькія, 
почти  дѣтскія  руки  прижаты  къ  таліи,  и въ  одной  изъ  нихъ  — 
вѣеръ  изъ  страусовыхъ  перьевъ.  Вся  фигура  выдѣляется  на  фонѣ 
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темнаго  неба,  съ  просвѣтомъ  вверху  и съ  очень  низкимъ  голубо- 
ватымъ пейзажемъ  у горизонта.  Художникъ  представилъ,  очевидно, 
весну  и,  какъ-бы  изъ  нѣжнаго  вниманія  къ  любимой  женщинѣ, 
заставилъ  цвѣсти  у ея  ногъ  кустъ  фіалокъ.  Какъ  прелестна  Елена 
въ  этомъ  видѣ!  Впрочемъ,  она  это  сознаетъ  и,  видимо,  счастлива  за 
себя  и за  своего  мужа,  всѣми  силами  прославляющаго  ея  красоту 
въ  образцовыхъ  произведеніяхъ  кисти.  Въ  отношеніи  граціозности, 
сохранности  и необыкновенной  свѣжести,  мы  не  знаемъ  Рубенсов- 
скихъ  портретовъ  Елены  Фурменъ,  которые  равнялись  бы  съ  этимъ, 
за  исключеніемъ  развѣ  двухъ  удивительныхъ  ея  изображеній,  уве- 
зенныхъ изъ  Англіи  и составляющихъ  теперь  царственное  украше- 
ніе салоновъ  барона  Альфонса  Ротшильда. 

Рубенсъ,  очевидно,  находилъ  удовольствіе  размножать  пор- 
треты обожаемой  супруги  своей.  Тѣ  изъ  нихъ,  о которыхъ  мы 
только-что  говорили,  могли  являться  предъ  взорами  всѣхъ  и каж- 
даго. Напротивъ  того,  лишь  для  себя  одного  онъ  представилъ 
Елену  идущею  купаться,  или  только-что  вышедшую  изъ  ванны, 
полунагою,  дрожащею,  завернувшеюся  въ  родъ  мантіи,  подбитой 
мѣхомъ  и лишь  отчасти  прикрывающей  формы  красавицы, — на  кар- 
тинѣ вѣнскаго  Бельведера  (№  и8і),  которую  художникъ  назвалъ 
«Шубой»  и,  по  духовному  завѣщанію,  оставилъ  въ  наслѣдство 
своей  женѣ.  Трудно  себѣ  представить,  чтобы  второму  мужу  Елены 
подобное  произведеніе,  исполненное  его  предшественникомъ,  могло 
сильно  нравиться.  И однако  же,  какъ  ни  мало  прикрыта  здѣсь  супруга 
Рубенса,  есть  ея  изображеніе,  еще  болѣе  нескромное,  чѣмъ  это.  Правда 
художникъ  замаскировалъ  ее  на  этотъ  разъ  миѳологическимъ  име- 
немъ. Надо,  впрочемъ,  замѣтить,  что,  слѣдуя  примѣру  многихъ  изъ 
своихъ  собратій,  онъ  поступалъ  уже  такимъ  образомъ  отно- 
сительно своей  первой  жены,  и въ  нѣкоторыхъ  картинахъ  дрез- 
денскаго, берлинскаго,  дармштадтскаго,  кассельскаго  и мюнхен- 
скаго музеевъ  не  трудно  узнать  Изабеллу  Брандтъ  въ  числѣ  нимфъ, 
преслѣдующихъ,  вмѣстѣ  съ  Діаною,  какого-нибудь  фавна,  или 
между  вакханками,  сопровождающими  старика-Силена.  Но,  какъ 
ни  беззастѣнчиво  такое  общество,  Изабелла  является  въ  немъ  не- 
слишкомъ на  виду  и прикрытою  развѣвающимися  вокругъ  нея  лег- 
кими драпировками,  такъ  что  ей  не  приходится  очень  краснѣть 
отъ  выставки  своей  красоты  предъ  публикою.  Но  Елена  позволяла 
выставлять  себя  въ  болѣе  нескромномъ  видѣ.  Рядомъ  съ  картиною 
берлинскаго  музея,  въ  которой  Рубенсъ  изобразилъ  ее  скорѣе  увле- 
кательно, чѣмъ  стильно,  въ  видѣ  святой  Цециліи  (Л?  781),  мы  на" 
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ходимъ  ее  въ  образѣ  Андромеды,  пріобрѣтенной  тѣмъ  же  музеемъ 
въ  1885  г.  на  распродажѣ  галереи  герцога  Мальборо. 

На  этотъ  разъ,  она  выказываетъ  свои  прелести  съ  полною 
откровенностью.  Совершенно  нагая,  прикованная  къ  скалѣ,  под- 
нявшая къ  небу  умоляющіе  взоры,  аппетитная  жертва  выставлена 
на  съѣденіе  прожорливому  чудовищу,  въ  позѣ,  какъ-бы  нарочно 
выдвигающей  на  видъ  всѣ  ея  прелести.  Справа,  сильный  тонъ  скалы, 
а слѣва,  сѣроватые  нюансы  неба — еще  болѣе  выдѣляютъ  свѣжесть 
и граціозную  гибкость  этого  дышащаго  жизнью  и юностью  тѣла. 

Что  касается  до  исполненія  этой  картины,  принадлежащей  къ 
числу  послѣднихъ  созданій  Рубенса,  то  оно  можетъ  быть  названо 
чудомъ  свободы  и мастерства,  и если  художника  позволительно 
упрекнуть,  какъ  мужа,  за  то,  что  онъ  не  стѣсняется  посвящать 
зрителей  въ  сокровенныя,  ему  одному  доступныя  тайны,  то  онъ 
имѣетъ  полное  право  на  снисхожденіе,  какъ  живописецъ,  съумѣв- 
шій  воспѣть  съ  такимъ  лиризмомъ  столько  соблазновъ,  лестныхъ 
для  его  самолюбія. 

Впрочемъ,  Рубенсъ  оставилъ  намъ  менѣе  предосудительныя 
доказательства  своей  страсти  къ  натурѣ.  Съ  самаго  начала  своей 
артистической  каррьеры,  онъ  любилъ  и наблюдалъ  ея  красоты  въ 
сельскомъ  пейзажѣ,  но  только  впослѣдствіи,  уже  сдѣлавшись  вла- 
дѣльцемъ Стэнскаго  помѣстья,  онъ  принялся  писать  разнообразные 
мотивы  природы.  До  того  времени  пейзажъ  являлся  въ  его  про- 
изведеніяхъ только  фономъ  картины,  и хотя  онъ  зналъ,  какую 
пользу  приносятъ  фигурамъ  композицій  легкіе  тоны  неба  и сине- 
ватыя краски  зелени,  однако  онъ  вообще  предоставлялъ  своимъ 
сотрудникамъ  исполнять  эту  пейзажную  часть,  которая  въ  боль- 
шихъ картинахъ  составляетъ,  собственно  говоря,  второстепенное 
дѣло.  Но,  принявшись  самъ  изображать  природу,  онъ  воспроизво- 
дитъ ее  со  свойственными  ему  увѣренностью  и шириною.  Живя 
теперь  въ  болѣе  близкомъ  соприкосновеніи  съ  природою,  онъ  на- 
ходитъ въ  ней  новую  пищу  для  своего  таланта  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ, 
единственное  возможное  для  себя  средство  къ  отдохновенію.  При 
своемъ  большомъ  умѣ,  столь  свѣтломъ  и послѣдовательномъ,  при 
своемъ  художественномъ  взглядѣ,  столь  мѣткомъ  и ясномъ,  Ру- 
бенсъ быстро  схватываетъ  то,  что  достойно  быть  замѣчен- 
нымъ и,  не  заботясь  о томъ,  что  дѣлаютъ  вокругъ  него  спеціа- 
листы по  пейзажу  во  Фландріи  и Голландіи,  прямо  идетъ  къ  тому, 
что  его  поражаетъ,  къ  тому,  что  на  самомъ  дѣлѣ  существенно 
и характерно.  Въ  декоративномъ  отношеніи  и по  ширинѣ  пере- 
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дачи,  его  пейзажи  отзываются  больше  италіанскою  традиціей  и нѣ- 
сколько напоминаютъ  манеру  Тиціана,  которую  Рубенсъ  изучалъ 
съ  особымъ  вниманіемъ  въ  его  картинахъ  и гравюрахъ.  Но  его  не- 
посредственно вдохновляютъ  равнины  его  фламандской  отчизны, 
дышащія  поэзіей  сѣверной  природы,  съ  ея  яркою  зеленью,  роскош- 
ною растительностью,  безмолвнымъ  величіемъ  ночей,  съ  золоти- 
стыми нивами,  украшающими  эти  мѣста  въ  лѣтнюю  пору,  и под- 
вижными парами,  поднимающимися  утромъ  надъ  водными  потоками. 
Онъ  не  вдается  въ  детали,  но  его  силуэты  всегда  экспрессивны, 
гармоничность  тоновъ  полна  опредѣленности,  краски  богаты  и 
сильны.  Вмѣстѣ  съ  виртуозностью  и смѣлостью  кисти,  онъ  обла- 
даетъ искуствомъ  оживлять  пейзажъ,  всегда  умѣстно,  нѣсколькими 
фигурами  то  крестьянъ,  предающихся  забавамъ  или  занятыхъ  сель- 
скимъ трудомъ,  то  фигурами  рыбаковъ,  хлопочущихъ  около  своихъ 
сѣтей,  то  дородныхъ,  румяныхъ,  лукавыхъ  дѣвушекъ,  отправляю- 
щихся доить  коровъ  на  тучныя  пастбища. 

Изъ  двухъ  Рубенсовыхъ  пейзажей,  которыми  обладаетъ  Эрми- 
тажъ, одинъ — не  болѣе,  какъ  нѣсколько  измѣненное  повтореніе  хра- 
нящейся въ  Луврѣ  Радуги , съ  пастушками  и пастухами  среди  ихъ 
стада.  На  другомъ  пейзажѣ,  озаглавленномъ:  Возчикъ  (№  594), 
изображена  неровная  мѣстность  съ  покрытою  рытвинами  дорогою, 
на  которой  два  возчика  стараются  вытащить  застрявшую  въ  грязи 
телѣгу;  люди  эти  торопятся,  потому  что  дорога  плоха,  а ночь  го- 
това спуститься  на  землю:  сквозь  деревья,  вѣнчающія  сосѣднія  скалы, 
уже  проглядываетъ  луна,  выплывающая  изъ-за  горизонта,  и ея  роб- 
кое сіяніе  сливается  со  свѣтомъ  угасающаго  дня.  Столь  любимая 
живописцами  неопредѣленность  таинственныхъ  сумерекъ  передана 
здѣсь  съ  обаятельною  прелестью  великимъ  художникомъ,  умѣю- 
щимъ дѣлать  насъ  участниками  впечатлѣній,  какія  возбуждаетъ  въ 
немъ  столь  скромная  природа. 

Въ  каталогѣ  Эрмитажа  Рубенсъ  фигурируетъ  также,  какъ  жи- 
вописецъ животныхъ,  и мы  полагаемъ,  что  композиція  картины: 
Львы  (№  522),  принадлежитъ  ему.  По  крайней  мѣрѣ,  картина 
эта  отличается  широтою  и выразительностью,  которыя  слѣдовало 
придать  изображенной  сценѣ;  благородныя  животныя  являются  въ 
ней  не  изнуренными,  не  приниженными  долгимъ  заключеніемъ  въ 
тѣсной  клѣткѣ  звѣринца,  а,  напротивъ,  полными  жизни,  играю- 
щими между  собою  на  свободѣ,  предающимися  грознымъ  забавамъ, 
во  время  которыхъ  когти  и клыки  всегда  готовы  терзать  и грысть. 
Пейзажъ,  среди  котораго  происходитъ  сцена,  по  своей  намѣренной 
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простотѣ  и наготѣ,  какъ  нельзя  болѣе  подходитъ  къ  композиціи. 
Къ  сожалѣнію,  грубое,  холодное,  тяжелое  исполненіе  не  соотвѣт- 
ствуетъ тому,  чего  можно  было  бы  ожидать  отъ  Рубенса,  осо- 
бенно при  такомъ  сюжетѣ.  Изъ  этого  мы  должны  заключить,  что 
картина,  пострадавшая  очень  сильно,  совершенно  переписана,  или 
же,  что  художникъ  принималъ  очень  мало  участія  въ  ея  испол- 
неніи, предоставивъ  его  своимъ  сотрудникамъ. 

Изъ  предыдущаго  видно,  что  Эрмитажъ,  если  даже  принимать 
въ  разсчетъ  только  оригинальныя  произведенія  Рубенса,  занимаетъ 
почетное  мѣсто  въ  ряду  другихъ  музеевъ;  но  онъ  превосходитъ 
всѣ  остальные  замѣчательнымъ  собраніемъ  Рубенсовскихъ  эски- 
зовъ. Слѣдуетъ,  однако,  замѣтить,  что  въ  ихъ  число  нельзя  вклю- 
чить гризайль,  сдѣланную  великимъ  мастеромъ  для  гравюры  А.  Вор- 
стемана,  изображающей  портретъ  Карла  де-Лотеваля,  съ  символиче- 
скимъ фигурами,  характеризующими  жизнь  этого  полководца.  На 
самомъ  дѣлѣ,  это — очень  старательная  работа,  дающая  граверу  са- 
мыя точныя  указанія.  Статуя  Цереры — также  не  эскизъ:  маленькіе 
амуры,  окружающіе  статую,  и,  въ  особенности,  гирлянды  овощей  и 
цвѣтовъ,  настоящія  чудеса  въ  отношеніи  исполненія,  трактованы  съ 
виртуозностью,  умомъ  и сочностью  кисти,  до  которыхъ  не  дости- 
гали ни  Брюгель,  ни  Тенирсъ  въ  своихъ  изображеніяхъ  мертвой 
природы. 

Эскизъ  для  картины:  Тайная  Вечеря  (№  544)  г),  показываетъ 
намъ  одинъ  изъ  эффектовъ  свѣтотѣни,  какими  въ  ту  пору  любили 
заниматься  голландцы.  Не  распространяясь  объ  этомъ  эскизѣ,  огра- 
ничимся также  однимъ  указаніемъ  на  проекты  двухъ  плафоновъ 
для  Уайтголля  (№№572,  573)  и напять  другихъ,  для  галереи  Ме- 
дичи. Извѣстно,  что  Мюнхенская  Пинакотека  владѣетъ  почти  пол- 
ною серіею  этихъ  послѣднихъ  эскизовъ;  въ  Эрмитажѣ  находятся 
или  дублеты,  или  варіанты,  знакомящіе  насъ  съ  пріемами  Рубенса. 
Иногда  онъ  довольствуется  точнымъ  повтореніемъ  этихъ,  вылив- 
шихся сразу,  композицій,  но  всего  чаще  находитъ  ихъ  слишкомъ 
загроможденными,  слишкомъ  сложными  и,  приступая  къ  воспро- 
изведенію ихъ  въ  картинѣ,  очищаетъ  ихъ,  сокращаетъ  группы,  а 
иногда  даже  раздробляетъ  первоначальную  композицію  такъ,  что 
изъ  нея  получаются  сюжеты  для  двухъ  различныхъ,  болѣе  прос- 
тыхъ и сосредоточенныхъ  эпизодовъ. 

Какъ  ни  интересны  эти  разнообразные  наброски,  они  не  гово 


*)  Оригиналъ  находится  въ  Миланѣ,  въ  музеѣ  Бреоа. 
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рятъ  намъ  ничего  особенно  новаго  о геніи  великаго  художника,  и 
вообще  равносильныя  съ  ними  вещи  можно  встрѣтить  въ  другихъ 
коллекціяхъ.  Но  эскизы,  сдѣланные  Рубенсомъ  по  случаю  торже- 
ственнаго въѣзда  Фердинанда  Австрійскаго  въ  Антверпенъ  въ  1635  г., 
большинство  которыхъ  хранится  въ  Эрмитажѣ,  составляютъ  одну 
изъ  главныхъ  прелестей  этого  музея  и являются  крайне  инте- 
реснымъ матеріаломъ  для  изученія  Рубенса.  Прежде  оцѣнки  ихъ 
художественнаго  достоинства,  напомнимъ  въ  немногихъ  словахъ, 
при  какихъ  обстоятельствахъ  были  они  исполнены.  Самыя  вѣрныя 
свѣдѣнія  по  этой  части  доставляетъ  .намъ  превосходная  Исторія 
Антверпенской  живописи  М.  Розеса  ’)  и нѣсколько  статей  Сноя  о 
Рубенсѣ,  какъ  архитекторѣ  и декораторѣ,  появившихся  въ  жур- 
налѣ: «ѣ’Агі» 1  2). 

Правительница  Нидерландовъ,  великая  герцогиня  Изабелла, 
умерла  і-го  декабря  1633  года.  Преемникомъ  ея  былъ  назначенъ 
единственный  братъ  короля,  кардиналъ  - архіепископъ  толедскій 
эрцгерцогъ  Фердинандъ.  По  случаю  побѣды,  одержанной  имъ 
надъ  шведами  въ  Нордлингенѣ  (6  сентября  1634  г.),  назна- 
ченъ былъ  торжественный  въѣздъ  его  въ  Антверпенъ  на  январь 
мѣсяцъ  163  з года,  и муниципальныя  власти  этого  города  приготови- 
лись достойнымъ  образомъ  встрѣтить  такого  гостя.  Торжества  по- 
добнаго рода  всегда  особенно  воодушевляютъ  народъ,  любящій 
живописныя  зрѣлища.  Антверпенскіе  коммерсанты,  неменьше  фло- 
рентійскихъ гражданъ  эпохи  Возрожденія,  были  охочи  до  процессій 
и народныхъ  кортежей  со  всѣмъ  сопровождающимъ  ихъ  великолѣ- 
піемъ. Состязанія  риторическихъ  камеръ  не  разъ  бывали  предлогомъ 
къ  манифестаціямъ,  о которы.іъ  теперь  даже  трудно  составить  себѣ 
понятіе.  Къ  тому  же,  въ  старинномъ  фламандскомъ  городѣ  еще 
не  исчезло  воспоминаніе  о празднествахъ,  происходившихъ  въ  1 520  г. 
по  случаю  въѣзда  Карла  V и приведшихъ,  какъ  извѣстно,  въ  изум- 
леніе Альбрехта  Дюрера,  проѣздомъ  попавшаго  тогда  въ  Антвер- 
пенъ. Нѣсколько  лѣтъ  спустя,  въ  1549  г.,  Петеръ  де -Кукъ 
Алостскій  имѣлъ  случай  выказать  свои  декоративныя  способности 
при  «Пріемѣ  принца  Филиппа  Испанскаго»  (Зшсерйоп  сіи  Ргіпсе 
РЬіІірре  сГЕзрафпе),  какъ  гласитъ  заглавіе  изданныхъ  имъ  потомъ 
гравюръ,  представляющихъ  главные  мотивы  придуманныхъ  имъ 
украшеній. 

1)  Мах  Коозез,  СезсЬісЬіе  Пег  МаІегзсЬиІе  Аппѵегрепз  ѵоп  О..  Ма5$і]5  Ьіз  ги  сіеп  Іеігіеп 
АизІаиГсгп  Пег  _5сЬи1е  Р.  Р.  КиЬепз,  аиз  <іет  ѴІатізеЬеп  йЬегзеш  ѵоп  Э-гРг.  КеЬег.  2 Аиз^аЬе. 
МйпсЬеп,  1689. 

*)  Годъ  ѴІІ-й,  томъ  і-й,  стр.  Х5з  и слъд. 
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Въ  то  время  Рубенсъ  находился  въ  полномъ  блескѣ  своего 
таланта  и своей  славы.  Повидимому,  на  него  было  возложено 
руководить  декоративными  работами,  предпринятыми  городскимъ 
управленіемъ  для  предстоявшаго  торжества.  Во  всякомъ  случаѣ,  онъ 
получилъ  за  свое  участіе  въ  нихъ  5,000  гульденовъ.  Скульпторы 
и живописцы,  какъ  напр.,  Корнелисъ  де-Восъ,  Іордансъ,  Корнелисъ 
Схутъ,  ванъ-Тульденъ,  Давидъ  Рикартъ  и др.  получили  также  воз- 
награжденіе, соразмѣрное  съ  трудомъ  каждаго  изъ  нихъ.  Смѣта 
по  исполненію  всѣхъ  вообще  работъ  доходила  до  36,000  гульде- 
новъ— цифры,  весьма  почтенной  по  тому  времени.  Но  стоявшіе  въ 
томъ  году  сильные  холода  принудили  отложить  день  празднества, 
вслѣдствіе  чего  явилась  возможность  расширить  первоначальный 
проектъ.  Приэтомъ,  конечно,  увеличились  и расходы,  такъ  что  въ 
концѣ-концовъ  истраченная  сумма  превысила  78,000  гульденовъ, 
т.-е.  болѣе,  чѣмъ  вдвое,  превзошла  кредитъ,  ассигнованный  вна- 
чалѣ, и уплата  дефицита,  оказавшагося  вслѣдствіе  того  въ  город- 
скихъ финансахъ,  повела  къ  долгимъ  препирательствамъ  между 
магистратомъ  и правительствомъ.  Правда,  празднество  вышло  един- 
ственнымъ въ  своемъ  родѣ — такимъ,  какое  могло  удасться  только 
въ  Антверпенѣ,  обладавшемъ  блестящею  плеядою  художниковъ.  Онъ 
былъ  радъ  представлявшемуся  случаю  воспользоваться  ихъ  талан- 
томъ для  чествованія  своего  новаго  правителя.  Вѣроятно,  Рубенсу 
была  оставлена  нѣкоторая  свобода  дѣйствій,  но  программа  проек- 
тированныхъ декорацій  установлена  вмѣстѣ  съ  нимъ.  Кромѣ  того, 
Гевартъ  долженъ  былъ  уговориться  со  своимъ  другомъ  насчетъ 
надписей  и латинскихъ  девизовъ,  въ  которыхъ  надлежало  прослав- 
лять побѣдителя  и,  по  тогдашнему  обычаю,  расточать  передъ  нимъ 
самыя  лестныя  для  его  самолюбія  похвалы,  и которыми,  стало  быть, 
можно  было  снискать  его  благосклонность  къ  приготовившимъ  ему 
такую  встрѣчу.  Но,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  городу  хотѣлось  воспользо- 
ваться присутствіемъ  эрцгерцога,  чтобы  выразить  ему  свои  жела- 
нія, даже  требованія  и неудовольствія,  относительно  своего  поло- 
женія. На  самомъ  дѣлѣ,  Антверпенъ  не  могъ  похвалиться  полити- 
кою своихъ  правителей,  и въ  заключенныхъ  уже  договорахъ,  и въ 
тѣхъ,  которые  еще  подготовлялись,  ясно  было  видно  стремленіе 
стѣснить  свободу  судоходства  по  Шельдѣ,  что  грозило  нанести  рѣ- 
шительный ударъ  антверпенской  торговлѣ  и совершенно  уничто- 
жить уже  и безъ  того  уменьшившееся  благосостояніе  города.  По- 
этому, въ  декоративныхъ  картинахъ,  имѣвшихъ  цѣлью  обезпе- 
чить Антверпену  милости  Фердинанда,  нужно  было  выразить  какъ 
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оффиціальныя  похвалы,  такъ  и справедливыя  просьбы  и требованія. 
Нужно  было,  чтобы  онъ  понялъ,  чего  отъ  него  хотятъ,  но  не  на- 
пирать на  это  слишкомъ  рѣзко.  Порученіе,  возложенное  на  Рубенса, 
вполнѣ  согласовалось  съ  его  патріотизмомъ,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
представлялось  довольно  щекотливымъ. 

Благодаря  гибкости  и находчивости  своего  таланта,  Рубенсъ 
успѣшно  выполнилъ  задачу  и чрезъ  то  заслужилъ  всеобщее  одо- 
бреніе. Не  смотря  на  свое  болѣзненное  состояніе  и пятидесяти- 
восьми-лѣтній  возрастъ,  онъ  никогда  еще  не  проявлялъ  такой 
дѣятельности  и такихъ  декораторскихъ  способностей,  какъ  теперь. 
По  пути  слѣдованія  эрцгерцога  воздвигнуто  было  пять  тріумфаль- 
ныхъ арокъ,  четыре  портика  и одна  большая  галерея,  и всѣ  эти 
сооруженія  были  громадныхъ  размѣровъ.  Рубенсъ  работалъ  за  де- 
сятерыхъ. Поспѣвая  повсюду,  онъ  сдѣлалъ  общіе  эскизы,  собствен- 
норучно писалъ  нѣкоторыя  изъ  большихъ  картинъ,  наблюдалъ  за 
исполненіемъ  другихъ,  заставлялъ  возить  себя  по  постройкамъ 
въ  каталкѣ,  пользоваться  которою  заставляли  все  его  чаще  и 
чаще  повторявшіеся  и все  болѣе  и болѣе  мучительные  припадки 
подагры. 

Многолюдныя  процессіи,  привѣтственныя  рѣчи,  ружейные  залпы, 
цвѣточныя  приношенія,  иллюминація  и фейерверкъ,  пущенный  съ 
соборной  колокольни,  ничто  не  было  забыто  въ  роскошномъ  празд- 
нествѣ. Но  когда  герой  торжества  выразилъ  желаніе  видѣть  глав- 
наго распорядителя  всего  этого  великолѣпія,  ему  сказали,  что  Ру- 
бенсъ, вслѣдствіе  утомленія  и мучившей  его  болѣзни,  остался  дома; 
на  другой  же  день  принцъ,  въ  изъявленіе  своей  признательности 
къ  художнику,  почтилъ  его  своимъ  визитомъ.  Вообще  успѣхъ 
оправдалъ  ожиданія  города,  и,  для  удовлетворенія  его  обывателей, 
декораціи  оставались  неубранными  въ  теченіи  цѣлаго  мѣсяца.  На- 
конецъ, чтобы  сохранить  воспоминаніе  о бывшемъ  торжествѣ,  го- 
родской магистратъ,  25  мая  1635  г.,  ассигновалъ  сумму,  необходи- 
мую для  напечатанія  200  экземпляровъ  роскошнаго  сборника  офор- 
товъ ванъ-Тульдена,  изображающихъ  общій  видъ  и главныя  по- 
дробности всѣхъ  декорацій  1).  Чрезъ  годъ,  принцъ  пожелалъ  имѣть 
нѣкоторыя  изъ  написанныхъ  для  нихъ  картинъ;  но  такъ  какъ  мно- 


')  Этотъ  сборникъ,  состоящій  изъ  43  листовъ,  озаглавленъ:  Рошра  ипігоііиз  Ьопоп  Зегеп  а 
Ргіпс.  Регйіпапйі  Аизігіасі,  сит  нюх  а поЫІізтпа  ай,  ТЯогйІіп^ат  рагіа  ѵісіопа  Апіѵегріат  аи$рісаІІ$- 
$ішо  айѵепіи  аио  Ъеагеі.  Составленіе  Гевартомъ  текста  къ  изданію  задержало  выходъ  его  въ  свѣтъ» 
и оно  появилось  уже  по  смерти  Рубенса. 
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гія  изъ  нихъ  попортились,  то  пришлось  ихъ  реставрировать,  прежде 
чѣмъ  послать  къ  нему.  Остальныя  городъ  старался  продать,  дабы 
возвратить  себѣ  часть  денегъ,  издержанныхъ  на  празднество.  Однако 
первыя  попытки  въ  этомъ  направленіи  были  неудачны.  Въ  настоя- 
щее время  эти  картины  разбросаны  по  различнымъ  музеямъ:  Бель- 
ведеру принадлежатъ  три:  Встрѣча  короля  венгерскаго  Фердинанда 
съ  инфантомъ  Фердинандомъ  въ  Нордлингенѣ  (№  1163),  и портреты 
короля  и инфанта  (№  1176,  1177);  портреты  эрцгерцога  Альбрехта 
и инфанты  Изабеллы  находятся  въ  Брюссельскомъ  музеѣ  (№  415, 
41  ь);  двѣ  большія  аллегорическія  фигуры  хранятся  въ  Лильскомъ 
музеѣ;  наконецъ,  Нептунъ , усмиряющій  волны  (Оиоз  сро!) — картина, 
написанная  съ  участіемъ  самого  Рубенса  и купленная  въ  1 742  г. 
графомъ  Брюлемъ,  составляетъ  теперь  достояніе  Дрезденской  га- 
лереи (№  с/ 66). 

Но  ни  гравюры  ванъ-Тульдена,  ни  эти,  неизвѣстно  чьей  кисти 
принадлежащія,  случайно  уцѣлѣвшія  картины,  отличающіяся  эскиз- 
ною и нѣсколько  грубоватою  фактурою,  не  даютъ  намъ  настоя- 
щаго понятія  объ  ансамблѣ  придуманныхъ  Рубенсомъ  композицій. 
Оригинальность  и роскошь  этихъ  композицій,  прелесть  и увлека- 
тельность ихъ  безподобнаго  исполненія  мы  можемъ  всего  лучше 
оцѣнить  по  дошедшимъ  до  насъ  эскизамъ.  Къ  счастью,  большин- 
ство ихъ  уцѣлѣло,  но  они,  подобно  большимъ,  написаннымъ  при 
ихъ  помощи,  картинамъ,  разсѣяны  по  всей  Европѣ.  Въ  Англіи,  у 
маркиза  Бюта,  находится  одинъ  изъ  эскизовъ  Храма  Януса,  въ 
парижской  коллекціи  — эскизъ  Беллеросрона  *),  у Абрагама  Бума  — 
эскизъ  вышеупомянутой  картины  (№  1163),  въ  Антверпенскомъ 
музеѣ  — эскизъ  двухъ  сторонъ  тріумфальной  арки  сіе-Іа-Моппаіе 
(№№  316,  317),  и еще  не  давно,  у Бюи-де-Гизиньи,  въ  Брюсселѣ, 
находился  портретъ  императора  2).  Что  касается  до  Эрмитажа,  то 
онъ  владѣетъ  семью  превосходно  сохранившимися  эскизами  (№№ 
55  3,  561 — 566),  происходящими  изъ  знаменитой  коллекціи  лорда 
Роберта  Вальполя,  купленной  императрицею  Екатериною  въ  1779 
году.  По  нашему  мнѣнію,  нигдѣ  геній  Рубенса  не  выказывается 
съ  такимъ  блескомъ,  какъ  въ  этихъ  произведеніяхъ.  По  крайней 


')  Беллерофонъ,  эскизъ  очень  оконченный,  настоящее  чудо  живописи  въ  своемъ  родѣ, 
находился  въ  коллекціи  Натікоп-Раіасе  и былъ  проданъ  съ  публичнаго  торга  нынѣшнимъ  герцо- 
гомъ Гамильтономъ. 

1)  Коллекціи  Бюи-де-Гизиньи  уже  болѣе  не  существуетъ:  она  распродана  съ  аукціона  въ 
Брюсселѣ  нѣсколько  лѣтъ  тому  назадъ. 
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мѣрѣ,  мы  не  знаемъ  его  работъ,  которыя  столь  поучительно  рас- 
крывали бы  предъ  нами  его  чувства  и вкусъ  и столь  краснорѣчиво 
свидѣтельствовали  бы  объ  универсальности  его  таланта.  Здѣсь  предъ 
нами— какъ-бы  символъ  вѣры  его  художественныхъ  и политическихъ 
взглядовъ,  который,  достигнувъ  до  апогея  своей  каррьеры,  онъ  за- 
хотѣлъ оставить  на  память  потомству. 

Великому  художнику  пришлось  прежде  всего  позаботиться  объ 
архитектуральной  части,  игравшей  немаловажную  роль  въ  пред- 
стоявшей ему  задачѣ.  Обрабатывая  ее,  онъ  еще  лишній  разъ 
подтвердилъ  свое  предпочтеніе  италіанскаго  стиля,  уже  часто  вы- 
ражавшееся въ  предшествовавшихъ  его  работахъ.  Восхищеніе,  ис- 
пытанное имъ  при  видѣ  памятниковъ  Италіи,  оставило  въ  немъ  не- 
изгладимые слѣды.  Онъ  доказалъ  это  тотчасъ  же  по  возвращеніи 
своемъ  въ  Антверпенъ  постройкою  рабочаго  павильона  и портиковъ 
въ  саду,  прилежащемъ  къ  тому  жилищу,  которое  онъ  устроилъ  для 
себя,  и которое  соотечественники  великаго  художника  называли 
«его  дворцомъ»  '). 

Въ  1622  г.,  въ  предисловіи  къ  изданію  Генуэзскихъ  дворцовъ, 
рисованныхъ  и изданныхъ  подъ  руководствомъ  Рубенса,  онъ  объ- 
являетъ «стиль  готическихъ  архитекторовъ  варварскимъ»  и мечтаетъ 
ввести  въ  своемъ  отечествѣ  «прекрасную  архитектурную  симметрію 
греко-римской  древности».  По  справедливому  замѣчанію  г.  Сноя, 
было  бы  весьма  ошибочно  искать  въ  этихъ  архитектурныхъ  сочи- 
неніяхъ Рубенса  чистоты,  благородной  соразмѣрности  и простоты 
греческаго  стиля,  или  даже  архитектуры  италіанскаго  Возрожденія, 
какъ  ее  понимали  Л.  да-Винчи,  Браманте  и Рафаель.  Формы  вы- 
ражены здѣсь  чрезчуръ  выпукло  и сильно;  онѣ  ведутъ  свое  начало 
отъ  того  генуэзскаго  стиля,  представителями  котораго  были  Карло 
Мадерно  и Галеаццо  Алесси;  къ  тому  же  мастеръ,  приспособляя  эти 
формы  ко  вкусу  своей  родины  и своему  собственному,  еще  пріувели- 
чилъ  ихъ.  Однако  даже  и въ  этомъ  преувеличеніи  проявляется  его 
творческій  и систематическій  духъ.  Въ  одной  изъ  гравюръ  сбор- 
ника ванъ-Тульдена,  на  ряду  съ  рукою,  вооруженной  циркулемъ, 
чертежъ  плана,  который  различныя  части  одного  изъ  декоратив- 
ныхъ сооруженій  должны  занимать  на  отведенномъ  для  него  про- 


*)  Эти  постройки  являются,  въ  болѣе  или  менѣе  измѣненномъ  видѣ,  на  нѣкоторыхъ  кар- 
тинахъ Рубенса;  павильонъ  же  изображенъ  очень  точно  въ  прелестной  картинѣ  Мюнхенской  Пи- 
накотеки: „Проіуякаи  (№798),  и на  одной  изъ  двухъ  гравюръ  Гарревейна,  представляющей  Дворецъ 
Рубенса  въ  1684  г. 
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странствѣ,  свидѣтельствуетъ  о геометрическихъ  соображеніяхъ,  за- 
нимавшихъ художника  въ  его  приготовительныхъ  работахъ.  Съ 
особою  тщательностью  старается  онъ  отдать  себѣ  отчетъ  въ  об- 
щемъ расположеніи  этихъ  построекъ  и въ  томъ,  какое  впечатлѣніе 
будутъ  онѣ  производить  въ  обстановкѣ  сосѣднихъ  зданій.  Въ  ихъ 
общихъ  линіяхъ  замѣтны  точно-опредѣленныя  пропорціи,  рельефы 
и профили  внимательно  соразмѣрены,  и,  при  всемъ  множествѣ  пред- 
ставлявшихся задачъ,  приняты  въ  уваженіе  общія  условія  равно- 
вѣсія и гармоничности. 

Послѣ  того,  какъ  различныя  части  работы  приведены  въ  по- 
рядокъ и установленъ  должнымъ  образомъ  остовъ  сооруженій,  Ру- 
бенсу уже  не  трудно  оживить  ихъ,  устранить  математическую  пра- 
вильность линій,  заставить  силуэты  выдѣляться  на  небѣ,  взаимно 
связать  выступающія  части,  увеличить  и уразнообразить  перс- 
пективный эффектъ  фальшивыми  балюстрадами,  колоннами  и пор- 
тиками. При  своемъ  умѣньи  пользоваться  орнаментальными  сред- 
ствами, онъ  тотчасъ  же  находитъ  въ  своей  фантазіи  декоративные 
элементы,  какіе  необходимы  въ  данномъ  случаѣ,  и всегда  удач- 
но приспособляетъ  ихъ  къ  эпизоду,  который  намѣревается  тракто- 
вать. Смотря  по  сюжету,  въ  его  композиціяхъ  являются  то  про- 
изведенія природы,  то  продукты  человѣческой  промышленности. 
Рядомъ  съ  аллегорическими  фигурами  Торговли,  Мореплаванія, 
Мира,  Войны,  помѣщены  характеризующіе  ихъ  предметы:  вѣнки, 
гирлянды  цвѣтовъ  и плодовъ,  раковины,  группы  оружія,  гербовые 
щиты,  факелы,  символическія  животныя,  геніи  и проч.  Все  это  какъ 
будто  сразу  вылилось  изъ  воображенія  и изъ-подъ  руки  худож- 
ника, все  это,  удивительно  кстати,  явилось  въ  общей  композиціи 
и непринужденно  занимаетъ  въ  ней  надлежащее  мѣсто.  При  взглядѣ 
на  эти  детали,  не  думаешь  о трудѣ,  какого  стоили  столь  легкія 
на  видъ  комбинаціи,  столь  удачно  содѣйствующія  общей  живопис- 
ности, но  также  и убѣждаешься,  что  создать  ихъ  могъ  только 
опытный  глазъ  великолѣпнаго  колориста.  Въ  картинахъ  своихъ, 
Рубенсъ  кажется  порою  немножко  неумѣреннымъ  и пестрымъ,  въ 
этихъ  же  декораціяхъ  онъ  распоряжается  красками  и тонами  съ 
полнымъ  благоразуміемъ  и распредѣляетъ  ихъ  всегда  такъ,  чтобы 
они  производили  наибольшій  эффектъ.  Онъ  понимаетъ  необ- 
ходимость среднихъ,  нейтральныхъ,  но^  разнообразныхъ  тоновъ 
для  существенныхъ  членовъ  и массивныхъ  частей  своихъ  сооруже- 
ній: темный  и сѣрый  мраморъ,  красноватый  или  зеленый,  является 
у него  въ  поддержкахъ  и въ  обрамленіи  картинъ.  Полоски  мато- 


Зоо 
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вой  и темной  позолоты,  термы,  ниши,  снабженныя  аллегорическими 
бюстами  и статуями,  картуши  для  эмфатическихъ  надписей,  сочи- 
ненныхъ Гевартомъ,  лиственныя  украшенія,  знамена  и т.  и.  позво- 
ляютъ художнику  пустить  въ  ходъ  тотъ  или  другой  тонъ,  кото- 
рому онъ  хочетъ  дать  преобладаніе,  или  умѣрить  живость  другаго 
тона.  Упорядочивъ  такимъ  образомъ  все,  что  относится  собствен- 
но до  декоративной  части,  живописецъ  уже  можетъ  смѣло  при- 
ступить къ  своей  прямой  задачѣ,  зная  что  его  картины,  при  такой 
обстановкѣ,  вполнѣ  произведутъ  желаемый  эффектъ. 

Въ  свои  картины  Рубенсъ  внесъ  всю  силу  своего  воображенія, 
весь  блескъ  своихъ  красокъ,  всю  волшебную  прелесть  своей  фак- 
туры. Какъ  ни  сложны  и ни  запутаны  его  композиціи,  онъ  остается, 
среди  этого 'преизобилія  идей,  спокойнымъ,  солиднымъ,  владѣю- 
щимъ собою  самимъ:  нигдѣ  нѣтъ  и тѣни  поспѣшности  или  уста- 
лости, нигдѣ  не  видно  малѣйшаго  признака  лихорадочной  возбуж- 
денности и необдуманности,  свойственныхъ  художнику,  упиваю- 
щемуся своимъ  творчествомъ.  Впрочемъ,  онъ  умѣетъ  кстати  пере- 
мѣнить тонъ  и говорить  разнымъ  языкомъ.  Когда  приходится  рас- 
точать предъ  королевскимъ  братомъ,  нордлингенскимъ  побѣдите- 
лемъ, похвалы,  подобающія  ехму,  какъ  особѣ  высокаго  происхож- 
денія и какъ  человѣку,  отличившемуся  личными  подвигами,  Ру- 
бенсъ— въ  своей  сферѣ:  онъ  рано  освоился  съ  придворною  жизнью 
и научился,  какъ  надо  хвалить  и варіировать  похвалы.  Чтобы  сни- 
скать своему  родному  городу  благорасположеніе  раздавателя  вся- 
кихъ милостей,  онъ  не  скупится  ни  на  тонкіе  намеки,  ни  на  гру- 
бую лесть,  считавшіеся  въ  его  время  одинаково  дозволительными 
въ  подобныхъ  случаяхъ:  боги  Олимпа  и олицетворенія  высочай- 
шихъ христіанскихъ  добродѣтелей,  по  мановенію  художника,  яв- 
ляются на  сцену  и во  всевозможныхъ  формахъ  выражаютъ  по- 
хвалы герою  торжества.  Даже  безъ  помощи  девизовъ,  объясняю- 
щихъ значеніе  этихъ  фигуръ,  нашъ  живописецъ  съ  удивительною 
находчивостью  и ясностью  выражаетъ  свои  намѣренія:  выборъ  эпи- 
зодовъ, постановка  и жесты  фигуръ,  сопровождающіе  ихъ  эмблемы 
и аттрибуты,  не  оставляютъ  въ  зрителѣ  никакого  сомнѣнія  на  этотъ 
счетъ.  Но,  считая  за  счастье  служить  своимъ  талантомъ  пользѣ  род- 
наго  города  и быть  истолкователемъ  его  желаній  и нуждъ,  вели- 
кій художникъ,  уже  для  удовлетворенія  самого  себя,  съ  любовью 
противупоставляетъ  здѣсь  ужасамъ  войны,  свидѣтелемъ  которыхъ 
не  разъ  бывалъ  онъ  въ  дѣтствѣ  и въ  теченіи  всей  жизни,  — блага 
мира,  который  ему  хотѣлось  бы  видѣть  прочно  установившимся  въ 
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своемъ  отечествѣ.  Онъ  принимаетъ  этотъ  миръ  близко  къ  сердцу 
и,  рядомъ  съ  олицетвореніями  опустошеній,  горя  и несчастій,  при- 
чиняемыхъ насиліемъ,  создаетъ  болѣе  отрадные  образы,  намекаю- 
щіе на  общественное  спокойствіе,  довольствіе  и мирныя  занятія. 
Рубенсъ  миролюбивъ  и,  по  его  собственному  выраженію,  «желалъ 
бы,  съ  своей  стороны,  чтобы  весь  свѣтъ  могъ,  наконецъ,  на- 
слаждаться сладостями  мира  и узнать  золотой  вѣкъ,  вмѣсто  вѣка 
желѣзнаго,  который  еще  суждено  ему  переживать».  Въ  этомъ  от- 
ношеніи, взгляды  Рубенса  никогда  не  мѣнялись,  и не  разъ,  въ  про- 
долженіи своей  дипломатической  карьеры,  онъ  старался  содѣйство- 
вать успѣхамъ  справедливыхъ  и возвышенныхъ  примирительныхъ 
мѣръ  *). 

Можно  было  бы  представить  еще  немало  замѣчаній,  тѣсня- 
щихся толпою  въ  мысли  по  поводу  разсмотрѣнныхъ  нами  въ 
концѣ  этой  статьи  драгоцѣнныхъ  эскизовъ.  Не  станемъ  отрицать, 
чтобы  во  всей  ихъ  совокупности  не  нашлось  нѣсколькихъ  необ- 
думанныхъ частностей  сомнительнаго  вкуса,  слишкомъ  замыслова- 
тыхъ композицій,  или  чрезчуръ  обильной  и неумѣстной  выставки 
нагихъ  тѣлъ.  Геній  Рубенса  вообще  такого  рода,  что  вызываетъ, 
вмѣстѣ  съ  законнымъ  удивленіемъ  предъ  нимъ,  также  споры  и 
оговорки.  Но,  когда  подходишь  къ  его  произведеніямъ,  право,  за- 
бываешь свои  прежнія  разсужденія:  такъ  интересно  слѣдить  до 
нѣкоторой  степени  осязательно  за  работою  столь  дивнаго  таланта, 
руководимаго  столь  великимъ  умомъ.  Словомъ,  все  въ  разсмотрѣн- 
ныхъ нами  эскизахъ  дышетъ  жизнью,  неподдѣльнымъ  вдохнове- 
ніемъ; во  всѣхъ  этихъ  проявленіяхъ  творческой  силы,  фантазія  столь 
естественно  сливается  со  здравымъ  смысломъ,  ассоціаціи  идей,  даже 
самыхъ  противоположныхъ,  выражены  столь  удачно  и являются 
столь  изящными,  во  всѣхъ  этихъ  созданіяхъ  столь  много  души  и 
силы,  кисть  художника  движется  столь  умно,  увѣренно  и весело, 


*)  Желаніе  обезпечить  за  отечествомъ  столь  дорогое  для  него  спокойствіе,  равно  какъ  и 
благодарность  къ  Маріи  Медичи,  однажды  побудили  Рубенса  — надо  признать — даже  къ  весь- 
ма странному  шагу.  Мы  разумѣемъ  письмо  его  къ  герцогу  Оливаресу  (отъ  31  августа  1631  г.), 
въ  которомъ  онъ,  стараясь  склонить  этого  государственнаго  человѣка  взять  сторону  королевы 
въ  ея  ссорѣ  съ  Ришелье,  совѣтуетъ  Оливаресу  содѣйствовать,  въ  интересѣ  самой  Испаніи,  про- 
екту междоусобной  войны,  задуманной  братомъ  Людовика  XIII,  герцогомъ  Орлеанскимъ,  и «не 
дать  этой,  свойственной  французской  націи,  ненависти  остынуть,  а,  напротивъ,  воспользоваться 
ея  жаромъ  для  того,  чтобы  поддержать  внутреннія  смуты,  которыя  однѣ  могутъ  защитить  ино- 
странца отъ  угрозъ  Франціи.  Будучи  раздѣлена  внутри  себя  самой,  эта  страна  сдѣлается  безо- 
пасной». По  замѣчанію  нѣмецкаго  издателя  писемъ  Рубенса  (АП.  Ко5епЬег§;,  КиЪепз  Вгіе/е , т.  I, 
Ьеіргір;,  1 88 1 ),  это  — политическая  аксіома,  открытіе  которой  напрасно  приписывается  себѣ  на- 
шимъ временемъ. 
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Э.  МИШЕЛЬ,  ЭРМИТАЖИ.  РУБЕНСЫ. 


— что  Рубенсъ,  въ  нашихъ  глазахъ,  нигдѣ  не  кажется  болѣе  мо- 
лодымъ, болѣе  плодотворнымъ,  болѣе  мастеромъ  своего  дѣла,  чѣмъ 
въ  этихъ  эскизахъ.  Возрастъ,  бывающій  для  другихъ  порою  упадка 
силъ  и покоя,  лишь  увеличилъ  силу  его  творческой  способности, 
и никогда,  даже  въ  самые  цвѣтущіе  свои  годы,  не  выказалъ  онъ 
такой  плодовитости,  легкости  и пыла. 


Тг;  -ѵ 

Нг-уі^ 
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г.  „На  выѣздѣ“,  гравюра  Е.  3.  Краснушкиной.  — Предлагаемъ  вниманію  люби- 
телей гравюры  еще  одно  новое  произведеніе  нашей  даровитой  молодой  аква- 
фортистки,  не  отличающееся  ни  сложностью  сюжета,  ни  многотрудностью  испол- 
ненія, но  представляющее  изящную  бездѣлушку,  сработанную  какъ-бы  шутя,  де- 
ликатною рукою,  привыкшею  свободно  владѣть  гравировальною  иглою.  Подобно 
эстампу  г-жи  Краснушкиной,  помѣщенному  во  2-мъ  выпускѣ  нашего  журнала 
за  нынѣшній  годъ.  Этотъ  эстампъ  свидѣтельствуетъ  о дальнѣйшемъ  движеніи 
художницы  по  пути  къ  совершенству;  онъ  также  вошелъ,  въ  пробномъ  оттискѣ, 
въ  составъ  альбома  ея  гравюръ,  недавно  поднесеннаго  ею  Государю  Императору 
и доставившаго  ей  счастье  услышать  Высочайшую  благодарность. 

2.  Портретъ  А.  М.  Горностаева,  исполненный  по  фотографіи,  снятой  съ  на- 
туры, слѣдуетъ  къ  помѣщенной  въ  настоящемъ  выпускѣ  статьѣ  В.  В.  Стасова  о 
талантливомъ  зодчемъ,  столь  много  сдѣлавшемъ  для  возрожденія  національно- 
русскаго архитектурнаго  стиля. 

3.  „По  тетеривинымъ  выводкамъ“  картина  А.  Д.  Кившенко.— На  большой  ака- 
демической выставкѣ  нынѣшняго  года,  картина  эта  была  одною  изъ  выдающихся 
по  своимъ  достоинствамъ,  по  одинаково  прекрасному  исполненію  какъ  пейзажной 
части,  такъ  и фигуръ;  поэтому  она  попала,  вполнѣ  заслуженно,  въ  число  произ- 
веденій, купленныхъ  Академіею  на  счетъ  особой,  ежегодно  отпускаемой  ей  для 
того  суммы,  и долженствующихъ,  послѣ  путешествія  по  Россіи  въ  составѣ  пере- 
движной академической  выставки,  поступить  въ  академическій  музей,  или  въ 
одинъ  изъ  провинціальныхъ  музеевъ. 
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Алексѣй  Даниловичъ  Кившенко  род.  въ  Веневскомъ  уѣздѣ.  Тульской,  гу- 
берніи, іі  марта  1851  г.  Въ  1867  году  онъ  поступилъ  въ  вольноприходяшіе 
ученики  Академіи  художествъ,  а въ  1870  г.  перечислился  въ  академисты.  При 
врожденномъ  талантѣ  и любви  къ  искуству,  онъ,  не  смотря  на  трудныя  мате- 
ріальныя условія,  съ  какими  приходилось  ему  бороться  въ  первую  пору,  зани- 
мался въ  академическихъ  классахъ  весьма  усердно  и вскорѣ  выказалъ  большіе 
успѣхи,  въ  награду  за  которые  были  получены  имъ  три  малыя  серебряныя  ме- 
дали (въ  1871  г.  за  рисунокъ  съ  натуры,  въ  1872  г.  за  этюдъ  съ  натуры  и,  другая, 
за  акварельныя  работы)  и двѣ  большія  такія  же  медали  (въ  1871  г.  за  рисунокъ 
съ  натуры  и въ  1874  г.  за  этюдъ  съ  натуры).  Выступивъ  въ  1876  г.  конкуррен- 
томъ  на  малую  золотую  медаль,  молодой  живописецъ  получилъ  ее  за  написан- 
ную по  программѣ  картину:  «Плѣненіе  Самсона»,  и,  наконецъ,  окончилъ  курсъ 
Академіи,  въ  1877  г.,  съ  званіемъ  художника  І-ой  степени  и съ  большою  золо- 
тою медалью,  присужденною  ему  по  конкурсу,  за  исполненіе  программы:  «Бракъ 
въ  Канѣ  Галилейской».  Послѣдняя  награда  давала  ему  право  на  поѣздку  въ  чу- 
жіе края,  въ  качествѣ  пенсіонера  Академіи;  но  такъ  какъ  вышеозначенная  кар- 
тина: «Бракъ  въ  Канѣ»,  при  многихъ  своихъ  достоинствахъ,  страдала  неокончен- 
ностью,  то  академическій  совѣтъ  предложилъ  будущему  пенсіонеру,  предвари- 
тельно отправки  его  въ  путешествіе,  написать  новую  картину,  на  сюжетъ  по  соб- 
ственному выбору.  Кившенко  остановилъ  свой  выборъ  на  весьма  трудной,  но 
благодарной  тэмѣ  изъ  отечественной  войны  1812  г.,  а именно  взялся  написать 
достопамятный  «Военный  совѣтъ  въ  Филяхъ».  Собираніе  матеріаловъ  для  вос- 
произведенія этой  исторической  сцены  и самое  исполненіе  картины  потребовали 
довольно  много  времени,  такъ  что  она  была  готова  только  въ  1880  г.  и,  явив- 
шись на  академической  выставкѣ  этого  года,  обратила  на  себя  общее  вниманіе, 
какъ  на  одно  изъ  замѣчательнѣйшихъ  произведеній  русской  историко-бытовой 
живописи  за  послѣдніе  годы.  Въ  томъ  же  году  Кившенко  отправился  за  границу, 
гдѣ  посѣтилъ  главные  художественные  центры,  работалъ  въ  Дюссельдорфѣ, 
Мюнхенѣ  и Парижѣ  и вообще  провелъ  четыре  года,  дважды  пріѣзжая  на  не- 
продолжительный срокъ  въ  отечество.  По  возвращеніи  своемъ  изъ  чужихъ  краевъ 
въ  1884  г.,  онъ  возведенъ  былъ,  за  исполненныя  тамъ  произведенія,  въ  званіе 
академика  и съ  тѣхъ  поръ  продолжаетъ  трудиться  на  избранномъ  поприщѣ, 
пользуясь  лестною  репутаціею  у знатоковъ  искуства  и въ  массѣ  публики. 
Считаемъ  излишнимъ  перечислять  картины  этого  талантливаго  живописца:  безъ 
нихъ  не  обходилась  ни  одна  изъ  послѣднихъ  академическихъ  выставокъ,  и онѣ, 
безъ  сомнѣнія,  памятны  любителямъ  искуства. 

3.  „Квартетъ“,  картина  Ф.  А.  Каульбаха.  — Эта  милая  сцена  изъ  интимнаго 
быта  нѣмецкаго  средняго  сословія  была  однимъ  изъ  лучшихъ  нумеровъ  на  мюн- 
хенской международной  художественной  выставкѣ  нынѣшняго  года.  Она  при- 
надлежитъ кисти  молодаго  художника,  продолжающаго,  своею  дѣятельностью, 
поддерживать  въ  художественномъ  мірѣ  славу  фамиліи,  занявшей  видную  стра- 
ницу въ  исторіи  новѣйшей  германской  живописи. 

Фридрихъ-Аугустъ  Каульбахъ,  сынъ  талантливаго  портретиста  Фридриха 
Каульбаха  и двоюродный  племянникъ  знаменитаго  историческаго  живописца 
Вильгельма  Каульбаха,  родился  въ  Ганноверѣ,  въ  1850  г.,  учился  въ  мюнхен- 
ской академіи  художествъ  и писалъ  сначала  исключительно  портреты,  подражая 
въ  нихъ  Гансу  Гольбейну,  а потомъ  сталъ  заниматься  жанромъ,  выказывая  въ 
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немъ  бездну  наблюдательности,  ума,  вкуса  и вобще  мастерства.  Особенно  удаются 
ему  женскія  фигуры,  которымъ  онъ  придаетъ  большую  грацію,  жизнь  и тон- 
кую экспрессію.  Рисунокъ  его  правиленъ  и увѣренъ,  краски  сильны,  изящны 
и гармоничны,  письмо  сочно  и изящно.  Неудивительно,  что  картины  этого 
художника  высоко  цѣнятся  не  только  въ  Германіи,  но  и повсюду.  Какъ  на  луч- 
шія изъ  ихъ  числа,  укажемъ  на  «Материнскую  радость»,  «Арфистку»,  «Про- 
гулку» и на  чрезвычайно-поэтичный  «Майскій  день»,  украшающій  собою  дрез- 
денскую галерею. 


